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7Ronchamp 
Laut prasselt es ohne Unterlass auf das Blech meines Wagens. Es ist ein 
Geräusch, welches ich an diesem Morgen zuerst wahrnehme, vermutlich 
hat es mich geweckt.
Langsam öffne ich meine Augen und lasse Licht dorthin fallen, wo zuvor 
ihre Lider den Träumen Schatten spendeten. Ich drehe den Kopf ein wenig 
nach rechts und schaue aus der Kapuze des Schlafsacks hinauf durch das 
gläserne Sonnendach. Ich sehe Grau, nichts als Grau. Regen so stark, dass 
Tropfen sich zu kleinen Bächen vereinen, während sie auf ihrem Weg die 
Scheiben hinunter weitere Tropfen mit sich reißen. Nicht einmal jene Last-
wagen, die gestern Nacht noch rings um mich herum gestanden haben, kann 
ich durch die Scheiben mehr erkennen – oder bin ich einfach nur der letzte 
hier auf diesem verlassenen Rastplatz? 
Es ist noch früh, kurz nach Sieben zeigt die Uhr des Armaturenbrettes, und 
somit noch kein Grund, die Hoffnung völlig aufzugeben, die Sonne könne 
nicht doch den Weg durch die dichte Wolkendecke ﬁnden; ihr Licht ist für 
diese Mission von entscheidender Bedeutung. Schließlich, so sage ich mir, 
bin ich doch im Breisgau, dort, wo jene Menschen leben, die allabendlich 
von den Moderatoren der tagesschau die meisten Sonnenstunden in diesem 
Land versprochen bekommen. 
Das Handtuch über dem Kopf, laufe ich über den Parkplatz in die Raststätte, 
wasche mich und hole mir anschließend die gesicherten, topaktuellen me-
teorologischen Daten des Dreiländerecks von der wetterunabhängig strah-
lenden Kassiererin: „Es soll so bleiben, noch Tage.“ Dennoch, mit dem Mut 
der Verzweiﬂung fahre ich los. Das erklärte Ziel ist Frankreich, Ronchamp, 
Notre Dame du Haut, erbaut von Le Corbusier. 
Ich nehme die Abfahrt Weil am Rhein in Richtung Mulhouse. Dort passiere 
ich die Grenze. Ihre Posten sind verschwunden, geblieben sind verlassene 
Baracken. Doch noch immer sind sie es, welche den scheinbaren Beginn 
eines Raumes markieren, denn ich registriere mit ihnen eine deutliche Ver-
änderung meiner Umgebung. Diese abrupte Veränderung, so bemerke ich, 
sensibilisiert meine Beobachtung. Ich treffe eine Unterscheidung und be-
zeichne meine Umwelt ab diesem Moment mit dem Begriff Frankreich. 
Wenige Minuten später wird es plötzlich heller; die Sonne hat es doch noch 
8geschafft. Immer häuﬁger ﬁndet sie nun eine Lücke in der Wolkendecke, 
doch scheint es nicht, als könne sie diesen Kampf am heutigen Tag voll-
ends für sich entscheiden. Ich versuche der nächsten, bereits herannahen-
den Wetterfront vorauszueilen und beschleunige meine Fahrt. Kilometer 
um Kilometer reihen sich sanfte Hügel aneinander, in dieser Landschaft 
zwischen Langres-Ebene im Westen, den letzten Ausläufern der Vogesen 
im Norden, dem Burgund im Osten und den ersten Hochebenen des Jura 
im Süden. Auf einem dieser Hügel, dem Bourlémont als höchstem Punkt 
dieser Region, sehe ich vor mir Notre Dame du Haut. Strahlend weiß 
zeichnet sich die Kontur der Kapelle gegen das Blau des Mittagshimmels.
Zügig, voller Erwartung fahre ich die schmale, steile, von Bäumen beschat-
tete Strasse ganz hinauf. Ich parke das Auto, zahle einen Eintritt und ﬁnde 
neben der Kasse ein Buch mit dem Titel Kathedrale des Lichts; er lässt mich 
vermuten, dass ich ﬁnden werde, weshalb ich herkam. Die letzten Meter 
führt mich ein schmaler, von Hecken gesäumter Fußweg den Hügel hinauf. 
Aus Respekt vor kulturellem Erbe und tatsächlicher Ergriffenheit werden 
meine Schritte langsamer. Schließlich bleibe ich stehen. Erhaben ruhig, zur 
Langsamkeit mahnend, so scheint mir, thront die Kapelle auf dem kleinen 
Plateau dieses Hügels. 
Von Süden her trete ich an das Gebäude heran. Die Sonne steht zu diesem 
Zeitpunkt rechts hinter mir. Vor mir die mächtige Fassade: Geschwungene 
organische Masse (Abb.01). Darüber, so scheint es, schwebt das mächtige, 
ebenfalls dynamisch geschwungene Dach. Lediglich der vertikale Südwest-
turm zu meiner Linken ist es, welcher daran erinnert, dass es sich bei diesem 
Bauwerk um ein sakrales handelt. Die starken formalen Kontraste beim An-
blick von Notre Dame du Haut lassen mich die „unaufhörlichen Erschütte-
rungen“1, wie sie Le Corbusier beim Anblick seiner Architektur forderte, 
selbst spüren. Doch schnell bemühe ich mich diese Erschütterungen zu be-
enden und mich zu konzentrieren. Meine Aufmerksamkeit gehört von nun 
an dem Schatten. Der Schatten ist Gegenstand meiner Beobachtung. 
Meist ist er dort, wohin mein Blick fällt und mir aus diesem Grund, so 
glaubte ich zu diesem Zeitpunkt, vertraut. 
Meine Augen fokussieren den Schatten des kleinen Kubus aus unverputz-
tem Rohbeton, welcher aus der Flanke des hohen Südwestturmes vor dem 
1 Le Corbusier in: Le Corbusier: Die Kapelle von Ronchamp, S.29  
9Abb. 0.1 
Die Südfassade von Notre Dame du Haut.
Hauptportal herausragt. Sogleich an ihm beobachte ich Bemerkenswertes: 
In meiner Wahrnehmung potenziert die tiefe Dunkelheit dieses Schattens 
das Weiß seines Trägers der Mauer. Es scheint geradezu, als würden Hell 
und Dunkel einander brauchen, um ihre jeweilige Intensität vollends entfal-
ten zu können. 
Bei längerer Betrachtung bemerke ich, dass der Schatten des Kubus langsam 
wandert, das heißt, dass er sich bewegt, dass er sich verändert. Da jeglicher 
Veränderung der Faktor Zeit zugrunde liegt, zeigt dieser Schatten folglich 
ein Fortschreiten der Zeit. Die Zeit ist hier allem gemein. 
Der Kubus markiert an diesem Bauwerk den rechten Winkel, ist Zeichen 
des Künstlichen, vom Menschen Geschaffenen. Dieses Objekt stellt sich 
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Abb. 0.2 
Der Schatten ist Referenz 
des Kubus, Teil des Bau-
werks zu sein.
dem natürlichen Licht der Sonne gegenüber und erhält dafür einen Schatten 
als seine Referenz, Teil des Bauwerks, Teil von Notre Dame du Haut zu 
sein. Der Schatten zeigt mir, dass der Kubus ein Element dieser „Art Skulp-
tur akustischer Natur“ ist, „das heißt, sie strahlt die Wirkung ihrer Formen 
weit in die Ferne aus und bekommt dafür den Druck der benachbarten Räu-
me zurück.“ Damit steht dieser Schatten beispielhaft für die „Antwort auf 
die Horizonte“ von Notre Dame du Haut, und bestätigt somit den Kubus als 
„Rezeptor“2 seiner Umwelt (Abb. 0.2). Mit anderen Worten, Schatten zeigt, 
dass Objekte zueinander in räumlicher Beziehung stehen.  
Ich gehe weiter um die Südfassade herum auf die Ostseite der Kapelle. Vor 
ihr beﬁndet sich der Außenaltar. Dieser, so Le Corbusier „wirkt wie das 
Zentrum einer kosmischen Feier.“3 Betrachte ich auch an dieser Stelle des 
Gebäudes die Schatten, so lässt sich vermuten, Le Corbusier könnte mit 
2 ebd., S.90
3 ebd., S.40
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Abb. 0.3
Die riesige Schattenfuge zwischen Dach und Fassade.
dieser Aussage eine kosmische Feier im Sinne einer kosmischen Fügung 
gemeint haben; Licht und Materie fügen sich zusammen und erzeugen 
Schatten. Gleich mehrere kreuzen sich hier auf den Bodenplatten des Altars, 
wobei sich ihre Dunkelheit in dieser Überlagerung additiv zu verstärken 
scheint, oder anders beobachtet, sich gegenseitig ihrer Kraft berauben. Ihre 
unterschiedliche Intensität ist es, welche mir verdeutlicht, dass sie Zeichen 
der Fügung, bzw. der Beziehung von Licht und Objekt sind. 
Ich hebe meinen Kopf und schaue erneut hinauf auf die imposante Mauer 
vor mir. Die radiale Linie der Schattenprojektion des Daches auf der Ostﬂan-
ke leitet mich erneut herum um die Vertikale im Südosten, dort, wo sich die 
mächtigen Flanken treffen und führt dabei meinen Blick hinein in das tiefe 
Schwarz der riesigen Schattenfuge zwischen Dach und Fassade (Abb. 0.3). 
Sie verhilft dem wuchtigen Dach4, fast schwebend zu erscheinen. Mühelos, 
scheinbar ohne dabei einander zu berühren, zeichnet der Schatten des Daches 
4 Dem Prinzip eines Flugzeugﬂügels nachempfunden, bildet das Dach dem Modulor entspre-
chend einen 2,26 Meter breiten Hohlraum. 
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dessen organische Form auf die geschwungene Mauer. Und wie zuvor bei der 
Beobachtung des kleinen Kubus bemerkt, empfängt auch die monumentale 
Südmauer regelrecht dankbar die Schattenprojektion des Daches. Es ist der 
Schatten, der ihr reines Weiß nochmals verstärkt und somit dem von Süden 
kommenden Pilger die imposante Komposition dieser Architektur präsentiert.
Wie massiv diese Mauer ist, verdeutlichen die unregelmäßig über sie ver-
teilten, verschieden großen, wabenförmigen Nischen. Die Schatten tief in 
ihrem Innern, verhelfen diesen Öffnungen nicht Löcher, sondern regelrech-
te Höhlen zu sein. Sie versprechen Schutz für alle jene Besucher, die im 
Inneren der Kapelle Ruhe und Geborgenheit suchen. 
Ich betrete die Kapelle von Norden und sehe mich der Innenseite der impo-
santen Südwand unmittelbar gegenüber. Dort erfahre ich, was Le Corbusier 
meinte, als er sagte: „Das Licht ist die für mich wesentliche Grundlage der 
Architektur. Ich gestalte mit Licht.“5 Jene, von außen betrachtet, als unre-
gelmäßig, fast willkürlich erscheinende Anordnung der Nischen, demons-
triert sich im Inneren des Gebäudes als höchst präzise positioniert, um die 
einfallenden Lichtstrahlen exakt auf deﬁnierte Punkte zu richten (Abb. 0.4). 
Über unterschiedliche Verglasung, Tiefe, Abschrägung und Ausrichtung der 
Wabenform dieser Öffnungen variiert die Helligkeit des jeweilig einfallen-
den Lichts in Abhängigkeit der Tageszeit. Ein Teil dieses Lichts wird vom 
farbigen Glas reﬂektiert, ein weiterer absorbiert. Das Restlicht, welches 
hindurch dringt, wird auf dem Weiß des rauen Putzes in einer Vielzahl far-
biger Schatten sichtbar. Beim ihrem Anblick bemerke ich erstmals, dass die 
Schatten in diesen Nischen im Grunde Licht sind. Ihre Farbigkeit lässt mich 
erkennen, dass es keine Trennung, keine Grenze von Licht und Schatten 
gibt. Es sind Bezeichnungen für einen Zustand an Helligkeit. Ich treffe als 
Beobachter6 eine Unterscheidung und bezeichne den jeweiligen Zustand als 
Licht oder Schatten. Somit ist es die Unterscheidung meinerseits, die einen 
„Wechsel zwischen zwei Formen in einer zeitlichen Abfolge“7 bedeutet und 
damit die Wahl der Terminologie bedingt.
Das Licht gliedert also den Raum. Präzise, punktgenau trifft es zu bestimm-
ten Zeiten auf bestimmte Orte, wie beispielsweise den Altarstein im öst-
lichen Chor. Zu einer visuellen Wahrnehmung dieser Lichtkegel benötigt 
es jedoch kontrastierendes Dunkel, das heißt, es sind demzufolge sowohl 
geplante Licht- wie auch Schattenbereiche. Ohne Schatten kein deﬁnierter 
5 Le Corbusier in: Le Corbusier: Die Kapelle von Ronchamp, S.117
6 vgl. G. Kneer, A. Nassehi, Niklas Luhmanns Theorie sozialer Systeme, S. 95ff
7 F.B. Simon, Mathematik u. Erkenntnis: Eine Möglichkeit, die ‚Laws of Form’ zu lesen, in: 
Kalkül der Form, S.55
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Abb. 0.4
Es ist die physische Komposition von Hell und Dunkel, welche jene metaphy-
sische Wirkung im Inneren von Notre Dame du Haut erzeugt.
Lichteinfall, der durch die sparsam verteilten, kleinen Öffnungen und Fu-
gen von außen in das Innere der Kapelle dringt. Der Kontrast ist so vehe-
ment, dass Zonen innerhalb des Raumes entstehen, welche diesen gliedern. 
Notre Dame du Haut erfährt somit eine zweifache „Modulation des Raums“8: 
Zum einen deﬁniert der Modulor9 die Maße dieses Raums, zum anderen 
gliedern ihn Licht und Schatten.
Ich gehe weiter und betrachte die Innenseite des Südwestturms. Hier be-
stätigt sich, was ich zuvor bereits gelesen hatte: Das Licht, welches durch 
die Schächte gegen die innere Wand des Südwestturms fällt, wird von den 
8 I. Bisang, B. Taroni, Le Corbusier: Die Kapelle von Ronchamp, S.118
9 Zwischen 1942 und 1955 von Le Corbusier entwickeltes Proportions-System. Es stellt den 
bedeutendsten modernen Versuch dar, der Architektur eine am Maß des Menschen orien-
tierte mathematische Ordnung zu geben. Er legte dieser Maßlehre sein gesamtes architek-
tonisches Schaffen zugrunde.
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außen liegenden Sonnenblenden diffundiert, so, dass ein weicher Übergang 
von Hell zu Dunkel über die gesamte Höhe entsteht. Bei diesem Anblick 
der Vertikalen des Turms bemerke ich erneut, dass es sich bei Licht und 
Schatten um etwas Relatives handelt. Der ﬂießende Übergang anstelle eines 
signiﬁkanten Kontrasts, verdeutlicht das Fehlen einer Grenze, verdeutlicht 
das Prinzip des Zustandes von Helligkeit.     
Ich trete aus der Kapelle hinaus ins Freie. Noch einmal beobachte ich von 
außen die „Haut“, wie Le Corbusier die nur wenige Zentimeter dicke Be-
tonmembran über der Trägerstruktur selbst bezeichnete. Die Haut ist äu-
ßerste Schicht des Gebäudes und als dessen Oberﬂäche ist sie jenes, was ich 
beobachtet habe. Sie ist es worauf wir stets blicken, wenn wir Schatten an 
einem Objekt optisch wahrnehmen (Abb. 0.5).  
Auf die Oberﬂäche seiner Gebäude legte Le Corbusier stets, so auch im Fal-
le Notre Dame du Hauts, besonderen Wert. Er sagt:„Ich habe Rohbeton ver-
wendet. Ergebnis: eine totale Treue (…); Beton ist ein Material, das nicht 
betrügt; er ersetzt, er schafft den verräterischen Verputz ab; der Rohbeton 
sagt: ich bin aus Beton“10. Dies trifft jedoch nur auf die schalungsfreien 
Baukörper zu. Die Wände der Fassaden und Türme wurden mit Gunnit ver-
kleidet und zuletzt mit Kalkmilch geweißt. 
Ganz nahe trete ich an die körnige Struktur der Fassade heran. Ich bemerke, 
dass ich Weiß sehe, wo im Grunde Schwarz ist, bzw. hell sehe, wo mehr 
dunkel ist. Jedoch bei noch genauerer Beobachtung erscheint der Schat-
ten auf der Außenfassade erstmalig blau und nicht wie zuvor schwarz. Und 
dennoch, trotz dieser Feststellung, erscheint mir Notre Dame du Haut weder 
schwarz noch blau, sondern nach wie vor weiß. Offensichtlich differenziert 
der Mensch Licht und Schatten meist in Abhängigkeit der Helligkeit, wobei 
die Farbe des Lichts weitestgehend unberücksichtigt bleibt. 
Damit konkretisiert auch dieser letzte Blick zu diesem Zeitpunkt, mit mei-
ner Unterscheidung den Schatten zu beobachten, die einleitende Frage, was 
ich beobachtet habe; was ein Schatten tatsächlich ist.
Es ist in Ronchamp geschehen, was Le Corbusier von dem vom Menschen 
geschaffenen „Spiel“ der Architektur erwartete: „Formen unter dem Licht. 
Drinnen und draußen; darunter und darüber. Drinnen: man tritt ein, man 
geht umher, man schaut beim Gehen, und die Formen erklären sich, ent-
10 Le Corbusier in: Le Corbusier: Die Kapelle von Ronchamp, S.29
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Abb. 0.5
Schwarz oder schwarz?
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wickeln sich, fügen sich zusammen. Draußen: man tritt heran, man schaut 
hin, man interessiert sich, man hält inne, man beurteilt, man geht darum 
herum, man entdeckt. Man ist unaufhörlich verschiedenen und sukzessiven 
Erschütterungen ausgesetzt. Und dann offenbart sich das Spiel, das gespielt 
wird. Man geht umher, man bewegt sich, man hört nicht auf, sich zu bewe-
gen, sich zu drehen. Beobachten Sie, mit welchen Mitteln der Mensch die 
Architektur wahrnimmt (…) es sind Hunderte von aufeinanderfolgenden 
Wahrnehmungen, die seine architektonische Empﬁndung ausmachen. Es ist 
seine Promenade, sein Kreisen, das zählt, das architektonische Ereignisse in 
Gang setzt.“11 Dieses Spiel, so seine Forderung, müsse bei allen Menschen 
funktionieren, die dem Objekt, in diesem Fall dem Bauwerk, gegenübertre-
ten. Und so wurde meine Beobachtung tatsächlich in dem Maße erschüttert, 
als dass ich den Entschluss fasste, diese erneut beobachten.
11 ebd., S.29
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Gegenstand der Beobachtung
Die Kapelle von Ronchamp steht als Element eines Raumes in Bezug zu 
seiner Umwelt, wie es beispielsweise der Schatten des Betonkubus zeigte. 
So entsteht, bzw. besteht, jeglicher Raum aus Teilen, welche in Bezug zuein-
ander stehen. Die Zuordnung von Räumen geschieht aufgrund der Relation 
(beispielsweise Distanzen), zwischen diesen Teilen. Sie ist für den Men-
schen nichts Ungewöhnliches; meist geschiet sie intuitiv. Wir leben folg-
lich wie selbstverständlich in diesen Räumen, indem wir permanent meist 
unbewusste Unterscheidungen zwischen den raumbildenden Teilen treffen. 
Diese Unterscheidungen bestimmen unser Verhalten gegenüber den Objek-
ten und Erscheinungen unserer Umwelt. Dies bedeutet, dass wir auch wie 
selbstverständlich mit dem Schatten leben - als eine Unterscheidung von 
Licht. 
Als ich der Aufforderung Le Corbusiers in Ronchamp folgte, zu beobach-
ten, wie Menschen das Gebäude wahrnehmen, beobachtete ich unter ande-
rem mich selbst bei meiner eigenen Beobachtung. Beim Anblick der farbi-
gen Schatten im Inneren der Kathedrale wurde mir bewusst, dass ich für ein 
und dieselbe optische Wahrnehmung die beiden Begriffe Licht und Schatten 
fand, das heißt, mit der Unterscheidung wechselte ebenfalls die Bezeich-
nung. Daraus formuliert sich die Frage, wodurch eine Differenzierung von 
Licht und Schatten ab der eigenen Beobachtung möglich ist. 
Meine Beobachtungen von Ronchamp verlangen also nach einer Beobach-
tung der Beobachtung, nach der Beobachtung zweiter Ordnung. Das heißt, 
ich werde meine Beobachtungen von Ronchamp erneut beobachten. Dabei 
bin ich auch weiterhin durch die eigene Unterscheidung an meinen blinden 
Fleck12 gebunden, jedoch ermöglicht mir die Beobachtung zweiter Ordnung, 
Rückschlüsse über meine eigenen Beobachtungen des Schattens zu ziehen. 
Mit anderen Worten: Ich selbst war in Ronchamp. Ich selbst habe den Schat-
ten beobachtet. Ich ging nicht von der Welt, sondern von der Beobachtung 
aus. Meine Beobachtungen bestimmten den Gegenstand und nicht umge-
kehrt. Ich möchte jedoch erarbeiten, was zu meiner Beobachtung führte. 
Dazu betrachte ich die Aussage G. Spencer-Browns: „Triff eine Unterschei-
dung. Nenne den von einer Unterscheidung gespaltenen Raum mit dem ge-
12 „Auch die Beobachtung zweiter Ordnung bleibt an ihren eigenen blinden Fleck gebunden. 
Auch die Beobachtung zweiter Ordnung kann nur sehen, was sie sehen kann und sie kann 
nicht sehen, was sie nicht sehen kann – so kann die Beobachtung zweiter Ordnung nicht 
ihre Beobachtungsleitende Unterscheidung beobachten.“ in: G. Kneer, A. Nassehi, Niklas 
Luhmanns Theorie sozialer Systeme, S. 101
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samten Inhalt des Raums die Form der Unterscheidung.“13 Übertrage ich 
diese Äußerung auf die Thematik der vorliegenden Arbeit, so kann gesagt 
werden: Die Unterscheidung, nicht das Licht, sondern den Schatten zu be-
obachten, traf ich in Ronchamp. Die Form der Unterscheidung liegt hier 
vor. Ich gehe anhand der Beobachtung meiner eigenen Beobachtungen einer 
Deﬁnition des Begriffs Schatten mittels einer systemtheoretischen Erörte-
rung nach. 
Konkret bedeutet dies: Würde ich mich selbst nicht selbstreferentiell als 
Teil der Beobachtung, also dieser Welt betrachten, würde ich diese Welt in 
zwei Teile aufteilen; einen der sieht, und einen der gesehen wird. Dann wäre 
die Welt nicht mehr identisch, sondern unterschieden von sich selbst. Ich 
selbst wäre also beobachtender Raum, Zustand, und die Welt vor meinen 
Augen ist beobachteter Raum, Zustand. Um aber nicht nur meine unmit-
telbare Außenseite, den jeweiligen markierten Raum oder Zustand meiner 
direkten Umwelt und damit einen begrenzten Teil der gesamten Form der 
Unterscheidung zu beschreiben (das hieße lediglich meine subjektive Um-
welt), werde ich jene Teile, bzw. Variablen beschreiben, die für die Erschei-
nung eines Schattens relevant sind.
 
Wenn der Kalkül, nach Spencer-Brown, die Ausgangsformen Anwesenheit 
oder Abwesenheit fordert, und der Autor R. Casati beim Schatten von „einer 
Abwesenheit von Licht“14 spricht, würde die bedeuten, dass Schatten stets 
Absolutes wäre. Absolutes jedoch, hat immer auch eine Grenze. Eine Grenze 
wiederum hieße in diesem Fall absolutes Licht, hieße absolutes Dunkel. Da 
dies dem widerspricht, was ich in Ronchamp sah, widerspreche ich R. Casa-
ti und bezeichne den Schatten stattdessen als einem meist relativen Zustand 
des Lichts. Schatten und Licht können nur autonom betrachtet Absolutes 
sein. Wenn zudem die Vorraussetzung für menschliches Sehen das Licht ist, 
so ist ein Schatten im Moment einer optischen Wahrnehmung in der Regel 
relativ in seiner Intensität und folglich nicht absolutes Dunkel. Die Wahr-
nehmung von Licht und Schatten zeigt somit exemplarisch, dass der Mensch 
Relationen beobachten kann. Damit muss auch die visuelle  Wahrnehmung 
relativ sein; sie kennt keinen Anfang und kein Ende. Folglich sind wir in der 
Lage, stufenlose Übergänge zu erkennen, doch endet unsere Wahrnehmung 
stets in der Beobachtung, bestehend aus den Operationern der Unterschei-
13  G. Spencer-Brown, in D. Baecher, Kalkül der Form, S.12
14  R. Casati, das Geheimnis des Schattens, S.26
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dung und der Bezeichnung. In diesem Sinne gebrauchen wir die Begriffe 
Licht und Schatten, obwohl es sich dabei um einen Übergang, nicht aber um 
einen deﬁniten Zustand handelt. Jeder Beobachter trifft letztlich diese Unter-
scheidung individuell verschieden, wann er welchen Terminus verwendet. 
Die Differenzierung des Schattens vom Licht ist offensichtlich nur über 
eine Analyse seiner Entstehung möglich, das heißt, über eine Analyse der 
Variablen, welche den Schatten bedingen. Die schattenbildenden Variablen 
sind daher ebenfalls Gegenstand der vorliegenden Beobachtung. 
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Einführung in die Argumentation
Ich gehe also der Frage nach, welche Bedeutung der Schatten als Informa-
tion für den Menschen in der Realität hat, das heißt, inwieweit der Schatten 
unsere Umwelt gestaltet. Dies lässt den Umkehrschluss zu, inwieweit ein 
Schatten bewusst vom Menschen als Gestaltungsmittel seiner dreidimen-
sionalen Umwelt eingesetzt werden kann. Hierzu werde ich die schatten-
bildenden Variablen, den Schatten, den Menschen, sowie deren Beziehung 
zueinander erläutern.
Die Welt in der wir leben, die wir als unsere Realität bezeichnen, ist als 
Wirkungsgefüge15 bzw. System zu verstehen. Innerhalb dieses Systems 
stehen dessen Teile, bzw. Variablen in wechselseitigem Verhältnis zu-
einander, das heißt, sie bewegen sich in Abhängigkeit voneinander. Die-
se Bewegung, bzw. Veränderung ist permanent, was bedeutet, dass es in 
diesem System keinen ﬁxen Zustand gibt. Diese Veränderung verdeutlich-
te beispielsweise die Bewegung des Schattens des Kubus auf der Mauer 
von Notre Dame du Haut. Dieser Schatten war damit Beispiel einer Än-
derung des Zustands des Systems. Für eine Beobachtung des Schattens in 
der realen, dreidimensionalen Welt müssen daher die veränderbaren schat-
tenbildenden Variablen betrachtet werden. Diese sind: Objekt und Licht. 
Ein Objekt16 ist materiell und dreidimensional. Es kann natürlich entstan-
den oder künstlich geschaffen sein. Es kann fest verortet oder beweglich, 
beispielsweise eine Pﬂanze, ein Gebäude oder ein alltäglicher Gebrauchs-
gegenstand sein.
 
Licht ist immer gerichtet. Gehen wir von der Sonne (unseres Sonnensys-
tems) oder künstlichen (vom Menschen geschaffenen) Lichtquellen aus, 
wird dieses Licht zu einem bestimmten Zeitpunkt auf ein Objekt treffen. 
Geschieht dies, so verändern beide ihren Zustand. Besteht dieses Objekt 
zudem aus einem festen, zu einem Minimum lichtundurchlässigen Medium, 
so entstehen Schatten. In dieser Konstellation bedeutet jegliche Verände-
rung einer dieser beiden Variablen folglich eine Veränderung des Schattens. 
Der Schatten wird immer durch die Eigenschaften, bzw. den Zustand von 
15 H. Strohmer, Kognitive Systeme, S. 27 
16  Der Begriff Objekt soll hier in der Kognitionswissenschaftlichen Deﬁnition verwendet wer-
den. Damit werden „sowohl physische wie konzeptionelle Objekte, einfache wie auch 
komplexe, konkrete wie auch abstrakte, sowie statische als auch dynamische Objekte“ 
berücksichtigt. in: H. Strohmer, Kognitive Systeme, S.24 
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Licht und Objekt gebildet und ist damit zwangsläuﬁg bedingter Teil dieses 
Systems. Schatten ist damit nicht direkt, sondern indirekt veränderbar. Im 
Umkehrschluss ist der Schatten hier stets Indikator einer Veränderung von 
Licht oder Objekt. Es kann folglich gesagt werden, dass sich dieses System 
selbst organisiert, denn es gilt: Wo Licht und Objekt zusammenkommen, 
entstehen Schatten.
Der Mensch ist ebenso Teil dieser dreidimensionalen Welt. Er ist demnach 
gleichfalls raumbildend. Der Mensch selbst ist zudem ebenfalls Materie und 
wäre somit als Objekt zu bezeichnen. Jedoch betrachte ich den Menschen 
im Rahmen dieser Arbeit ausschließlich als Perzipienten seiner Umwelt, 
bzw. des Schattens als Teil dieser. Ich betrachte den Menschen nicht als 
Objekt, sondern als kognitives System, welches seine Umwelt wahrnimmt; 
denn es ist die Wahrnehmung des Menschen, welche die Grundlage all sei-
ner Beobachtungen bildet. Die Beobachtungen wiederum leiten das „Spiel“, 
wie es Le Corbusier nannte, ein. Damit ist die Wahrnehmung des Menschen 
seiner Umwelt für seine Interaktion, das heißt, eine motorische Reaktion, 
bzw. eine bewusste Handlung von entscheidender Bedeutung. So ist der 
Mensch in der Lage, sich innerhalb dieser Welt zu bewegen, denn er ist ihr 
insofern angepasst, als dass er die räumliche Gliederung aufgrund seiner 
Wahrnehmung (wie erwähnt meist intuitiv) zuordnen kann. Eine Bewegung 
innerhalb eines sich permanent bewegten Raumes ist somit möglich. Der 
Mensch ist folglich „verschiedenen und sukzessiven Erschütterungen“17 ei-
nes sich verändernden Ganzen ausgesetzt, wobei er selbst ebenfalls verän-
dernder Teil des Ganzen ist.  
Ich möchte an dieser Stelle nochmals zusammenfassen: Schatten ist nichts 
anderes als ein relativer Mangel an Licht – es ist eine Frage der Relation 
des jeweiligen Zustandes des Lichts, welche Bezeichnung vom jeweiligen 
Beobachter gewählt wird; Schatten oder Licht. Für diesen relativen Zustand 
des Lichts gibt es, so betrachtet, keine eindeutige Deﬁnition, bzw. Trennung 
der Begriffe Licht und Schatten. Meine Unterscheidung als Operation der 
Beobachtung erster Ordnung traf ich in Ronchamp. Erst die Beobachtung 
der eigenen Beobachtung, letztlich über die Betrachtung des Systems, ist es 
möglich die Begriffe Licht und Schatten aufrecht zu erhalten, bzw. ihnen 
17 Le Corbusier in: Le Corbusier: Die Kapelle von Ronchamp, S.29 
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Abb. 0.6
System: Licht - Objekt - Schatten; 
der Mensch ist Perzipient der Infor-
mation seiner Umwelt.
Wirkungsgefüge/Umwelt
Mensch
SchattenObjekt
Licht
eine gültige Deﬁnition zu geben. Es ist die zweite Variable, das Objekt, als 
Ursache zur Bildung eines Schattens, welche die begrifﬂiche Differenzie-
rung ermöglicht. Mit anderen Worten, erst die Betrachtung des Systems aus 
Licht und Objekt macht die Differenzierung von Licht und Schatten mög-
lich, denn nur wenn das Objekt zum Licht hinzutritt, entsteht ein Schatten. 
Somit ist letztlich der Verweis auf das Objekt klärend, ob es sich um Licht 
oder Schatten handelt. 
Ich betrachte somit im Folgenden das System (Abb. 0.6): 
Licht, Objekt, Schatten - Mensch 
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Kapitel 1: Im Umgang mit Schatten
Wie sich an den Beispielen der Beobachtungen von Notre Dame du Haut 
zeigt, ist der Schatten offensichtlich Resultat des Zusammenkommens der 
Variablen Licht und Objekt innerhalb des Wirkungsgefüges, des veränder-
baren Systems. Dabei ist der Schatten im Moment seiner Entstehung Zeug-
nis dieses Bezuges und damit eine Darstellung des Objekts durch das Licht 
in zeitlicher Analogie. Der Schatten ist unmittelbare zweidimensionale Ab-
bildung der Variablen, des dreidimensionalen, verursachenden Objekts. 
Nun verfolgt diese Arbeit zwar das Ziel, den Schatten in der dreidimensio-
nalen Realität zu verstehen und möglicherweise als Gestaltungsmittel derer 
zu deﬁnieren, doch werde ich mich an dieser Stelle zunächst von Ronchamp 
und den eigenen Beobachtungen entfernen und mich aus zweierlei Gründen 
der Vergangenheit zuwenden: Zum einen lässt sich historisch belegen, wie 
man in der Malerei über eine Analyse des Schattens dessen Informations-
wert als Teil der Realität erkannte und ein Verständnis dafür entwickelte, 
ihn als Gestaltungsmittel innerhalb der Darstellung18  zu verwenden. Zum 
anderen, und für den Kontext dieser Arbeit noch bedeutender ist, dass der 
Schatten die antike Philosophie und damit die Erkenntnis der westlichen 
Zivilisation grundlegend beeinﬂusste. 
Somit erachte ich das, im Folgenden erläuterte Verständnis des Schattens in 
der Malerei als eine Art Vorbild im Umgang mit dem Schatten als Gestal-
tungsmittel. Damit verfolge ich jedoch letztlich jenen, im Anschluss daran 
besprochenen, philosophischen Ansatz, die Bewandnis des Schattens zu 
einer Erkenntnis der realen Welt, das heißt, in alltäglichen Situationen zu 
verstehen.
18 Ein Verlassen dieser unmittelbaren Abhängigkeit von Objekt und Licht schafft die Darstel-
lung dieser Darstellung: die Darstellung des Schattens. Eine Darstellung ist in der Regel 
die Repräsentation von etwas in der Realität Existierendem. In den meisten Fällen wird die 
Übertragung auf ein zweidimensionales Medium als Malerei, Photographie, Graﬁk, Film 
etc. bezeichnet. Eine Darstellung ist meist Dokumentation der Realität, Zeugnis der Welt 
und damit in sich selbst zeitlos und frei von Veränderung.
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Abb. 1.1
Eduard Daege,
Die Erﬁndung der Malerei, 1832, 
Öl auf Leinen,
Nationalgalerie, Berlin
1.1 Schatten in der Darstellung
Plinius der Ältere erwähnt in der Naturalis historia19 im ersten Jahrhundert 
n. Chr. gleich zweimal den Mythos des Schattens. Im ersten Passus spricht 
er vom ungeklärten Ursprung der Malerei. „Die Ägypter behaupten, sie sei 
bei ihnen 6000 Jahre, ehe sie nach Griechenland kam, erfunden worden 
(…) die Griechen aber lassen sie teils bei Sikyon, teils bei den Korinthern 
ihren Anfang nehmen, alle jedoch sagen, man habe den Schatten eines Men-
schen mit Linien nachgezogen“20 und somit der Legende nach die Malerei 
aus dem Schatten entwickelt21. Nach Viktor I. Stoichita, Autor des Buches 
‚eine kleine Geschichte des Schattens’, auf welches ich mich im folgenden 
häuﬁger beziehen werde, besteht der primitive Charakter des ersten Darstel-
lungsversuchs, so wie Plinius ihn berichtet, darin, „dass das ursprüngliche 
Bild nicht das Ergebnis einer unmittelbaren Beobachtung eines menschli-
chen Körpers und seiner Darstellung war, sondern das einer Fixierung der 
Projektion dieses Körpers. Der Schatten ist gleichbedeutend mit einer Re-
duzierung des Volumens auf die Oberﬂäche.“22 Somit ist die Handlung des 
19  lat. Übers.: Naturgeschichte
20 Plinius der Ältere, Naturalis historia, XXXV, 15, in: V. I. Stoichita, Eine kurze Geschichte 
des Schattens, S.11
21  Es ist jedoch hier von Bedeutung, Plinius zu erwähnen, dass sich nicht bei der Betrachtung 
Ägyptischer Kunstwerke, sondern in der Betrachtung menschlicher Schatten den Griechen 
die Malerei offenbart hat.  
22  ebd., S.12f
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Künstlers die Darstellung einer Darstellung, das Bild eines Abbildes, des 
Schattens (eines menschlichen Körpers)23. Plinius erklärt somit die Anfänge 
der Malerei, indem er auf die Fabel vom Schattenumriss zurückgreift, wel-
che die historischen Zusammenhänge über einen Ursprungsmythos inter-
pretiert. Während Plinius im erstgenannten Passus die Frage des Schattens 
als Ursprung der Malerei bespricht, wendet er sich im zweiten den dreidi-
mensionalen, skulpturalen Formen zu. Das Szenario (Abb.1.1) beschreibt 
ein junges Mädchen, welches „aus Liebe zu einem jungen Mann, der in die 
Fremde ging, bei Lampenlicht an der Wand den Schatten seines Gesichtes 
mit Linien umzog“24. Es besagt, wie dieses junge Mädchen aus Liebe den 
Gedanken hatte, das Bild durch einen Schattenriss zu ﬁxieren. Der proji-
zierte Schatten des Jünglings auf der Mauer reduziert das Sein des Modells 
auf eine Erscheinung, und nur diese wird das Mädchen behalten. „Dieser 
Schatten ist nicht mehr der Körper, er ist, (…) das Andere des Körpers.“25 
Ihr Vater, der Töpfer Dibutades, bildet den Umriss dieses Jünglings mit Ton 
nach und verleiht ihm so eine neue Realität. Er gibt dem eidolon, dem Bild, 
Volumen und Relief und schafft aus dem Schatten eine Stellvertreter-Figur, 
einen kolossos im Sinne von etwas Aufgerichtetem. Der zweidimensionale 
Schatten ist zur dreidimensionalen Skulptur geworden. Und so beantwortet 
Quintilian, ein Zeitgenosse Plinius’, sich die an sich selbst gestellte Fra-
ge, was wohl geschehen wäre ohne den Mut der Maler zum Fortschritt: 
„Die Malerei bestünde immer noch darin, den Umriss des Schattens, den 
die Körper in der Sonne werfen, nachzuzeichnen.“26 Es scheint demnach, so 
Viktor I. Stoichita, dass der Bezug auf die Ursprünge (also des Schattens) 
die Geschichte der Darstellung im Westen geprägt hat. So lässt sich der Weg 
des Schattens in der Repräsentation, obwohl es sich dabei um eine negative 
Entität handelt, bis in die Moderne zusammenhängend nachzeichnen.
In der Geschichte der Darstellung in der abendländischen Kultur ist es das 
Denken Platons, das den plinianischen Legenden vom Ursprung der Male-
rei und Skulptur gegenübertritt. 
23  „Das absolute Proﬁl der ägyptischen Malerei ist wie das der archaischen griechischen das 
Ergebnis einer Projektion, die die Verkürzung ausschließt und zu den Konventionen führt, 
wie etwa der, dass die hintere Schulter über die vordere hinausragt oder dass in einem im 
Proﬁl dargestellten  Gesicht das Auge en face wiedergegeben ist.“ in: ebd., S.13f
24  Plinius der Ältere, Naturalis historia, XXXV, 15, in: ebd., S.17
25  ebd., S.11
26 ebd., S.7
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Abb. 1.2 
Saenream nach Cornelisz,
Cornelisz, Die Höhle des Platon,
1604, Kupferstich,
British Museum, London
Im siebten Buch der Politeia ist es das Szenario der Höhle (Abb.1.2), „wel-
ches die westliche Theorie einer erkenntnismäßigen Abbildung einleitet. 
Wenn etwas in diesem ‚Bild’ frappiert, dann ist es (…) die Wichtigkeit, die 
der visuellen Aktivität zugemessen wird, weil sie als Äquivalent der kog-
nitiven gilt. Tatsächlich geht der skopische Trieb dem Erkenntnistrieb vor-
her, stellt ihn dar, ja symbolisiert ihn. Das platonische Szenario ist in jeder 
Hinsicht die philosophische Erﬁndung einer Kultur, die jahrhundertelang 
‚augenzentriert’ sein wird.“27 Stoichita spricht hier zwei bedeutende Ten-
denzen des platonischen Gleichnisses an, die Darstellung und Erkenntnis-
lehre voneinander trennen werden. In vier Phasen schildert Platon den Weg 
von der Wahrnehmung bis zur Erkenntnis des Menschen. Gegenüber einer 
Welt der Ideale existieren in der materiellen Welt der Höhle nur schwanken-
de Schatten von Dingen, welche durch ein loderndes Feuer auf eine Wand 
der Höhle geworfen werden. Nur in die Richtung eben dieser Wand ist den 
27 ebd., S.21
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Menschen der Blick gewährt. Es ist demnach der Sinn der Täuschung über 
die Wirklichkeit, die Gefangenen glauben zu machen, dass die Schatten die 
Dinge selbst sind. 
Die deutliche Intention Platons ist es in dieser Erzählung unter anderem, so 
Stoichita, mit diesem Schattenspiel28 den Schatten an den Ursprüngen der 
epiphenomenalen Verdopplung vor dem Spiegelbild zu verorten29. Stoichita 
begründet diesen Schluss mit der Möglichkeit, dass Platon jedes andere al-
legorische Dispositiv anstelle des Schattens hätte wählen können, sowie ei-
ner weiteren Passage (Sophistes) des Staates, in welcher er seine Vermutung 
bestätigt sieht. Die Option eines anderen Sinnbildes sehe ich jedoch nicht 
gegeben, wenn die Sonne als Wahrheit Entbergendes ihren Gegenpol im 
Sinne des von Wahrheit am weitesten entfernten Trugbildes braucht. Kor-
rekt ist, dass in der von Stoichita angeführten Textstelle des Sophistes die 
trügerische Schattenprojektion, welche zuvor noch im Höhlengleichnis eine 
so wichtige Rolle spielte, nun vollkommen ausgeschieden wird. 
Im platonischen Denken ﬁnden sich scheinbar wechselnde Tendenzen zum 
Modell des Schattens wie zu dem des Spiegelbildes. So spricht Platon nie-
mals direkt von einer Schattenprojektion als Ursprung der künstlerischen 
Repräsentation. Für ihn erklärt sich die Mimesis in der Malerei aus dem 
Spiegelbild, in der die Schattenprojektion lediglich zweitrangig ist. Sie ist 
dem Spiegelbild in seiner analogen Deutlichkeit unterlegen und Synonym 
der verstandesmäßigen Erkenntnis des Menschen über die Welt. „Im Ge-
folge des Platonismus wird sich das Kunstwerk den Zwängen des Spie-
gelparadigmas fügen und die Schattenprojektion nur eine untergeordnete 
Rolle spielen. Das heißt jedoch nicht, dass der Schatten aus dem Arsenal der 
Repräsentation ganz verschwände: Er wird immer der arme Verwandte des 
Spiegelbilds bleiben, der dunkle Ursprung aller Repräsentation.“30 Somit ist 
nicht länger der eingeschobene Körper, wie noch im Traktat Plinius, Instru-
ment der Repräsentation, sondern es wird der Spiegel. Es verlagert sich die 
Darstellung im Okzident philosophisch bei Platon sowie poetisch mit den 
Metamorphosen des  Ovid, von einem „Schatten- zum Spiegelstadium“31. 
Stoichita vermutet, dass Leon Albertis Traktat Über die Malerei auf der 
Lektüre des ovidischen Mythos fußt. Es wird schließlich im Zeichen des 
Narziß die „Umarmung des Spiegels mit dem Umreißen des Schattens“32 
28  Das Spiegelbild wird von Theologen, so Stoichita, bis heute mit dem orientalischen Schat-
tentheater verglichen. 
29  vgl., ebd., S.21
30  ebd., S.26
31  ebd., S.38
32  ebd., S.39
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Abb. 1.3 
Masaccio,
Der Heilige Petrus die Kranken heilend,
1426-27, Fresco, 
Santa Maria del Carmine, 
Brancacci-Kapelle,
Florenz
zueinander in Opposition stellen. Während der Spiegel somit in der west-
lichen Malerei seit der Renaissance zum Symbol der Selbst-Liebe wird, ist 
der Schatten Gegenstand analytischer Prozesse, die ihn auf sein gestalteri-
sches Potential hin zu deﬁnieren versuchen. So erkennt Alberti die Pionier-
rolle Masaccio zu, der 1427/28 in seinem Fresko Sankt Peter, die Kranken 
heilend (Abb.1.3) durch die Verbindung von Perspektive und Schatten eine 
komplexe erzählerische Behandlung des Sujets erreicht. Ihm gelingt es so, 
eine Textpassage, welche auf die Apostelkirche zurückgeht, in eine „vor 
den Augen des Betrachters sich abspielende Szene umzuformen“33 (deren 
Inhalt zwar die Darstellung begründet, hier aber nicht näher erläutert wer-
den soll), die nicht länger in Einzelelementen statisch, sondern insgesamt 
bewegt ist. Für uns ist bedeutsam, dass er sich dabei der Perspektive als 
jüngster Errungenschaft dieser Zeit bedient. Denn schon nur wenige Jahr-
zehnte später veranlassen Perspektive und Beleuchtung Leonardo da Vinci 
zu einer Theoretisierung des Zusammenhangs zwischen perspektivischem 
33  ebd., S.54
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Raum und Schlagschatten. Somit darf man feststellen, dass die vorläuﬁge 
Entmystiﬁzierung des Schattens in der Darstellung letztlich auf den Prag-
matismus Leonardo da Vincis zurückzuführen ist. Seine Aufzeichnungen in 
Abb. 1.4 zur Entstehung des Schattens verdeutlichen, mit welcher zeichne-
rischen Analytik der „innovativste aller Meister des Chiaroscuro34“35 sei-
ne Kenntnisse ermittelte, wobei diese schließlich wieder einer Umsetzung 
und Vervollkommnung seiner Malerei dienten. Der Kunsthistoriker Ernst 
H.Gombrich erwähnt eingangs seines Buches36, wie er bei genauer Bild-
betrachtung einiger Gemälde der Hochrenaissance eine Vernachlässigung 
des Schattens bemerkt. Zwar beschreibt er einen „prachtvollen Umgang 
der Helldunkelmodellierung, doch lassen die Darstellungen einen Schatten 
fast vollständig vermissen“37. Leonardo da Vinci aber differenzierte hier, 
wie dies Abb. 1.4 sowie ein Passus38 aus seinen unvollendeten Notizen, be-
kannt als Trattato della Pittura, aufzeigen. Dieser ist nach Gombrich „an 
Ausdrücklichkeit nicht zu überbieten“39 und entspricht einem Großteil des 
Trattato des Originalmanuskripts Codex Urbina, und Leonardos intensive 
Auseinandersetzung mit diffusem Licht.
‚Licht, das von Schatten mit allzu großer Deutlichkeit geschnitten wird, gilt 
bei Malern für höchst tadelnswerth. Um also diesem Uebelstand zu ent-
gehen, wenn du Körper im freien Felde malst, lasse die Figuren nicht der 
Sonne beschienen sein, sondern nimm an, es schiebe sich zwischen Object 
und Sonne irgend eine Art Nebel oder durchscheinendem Gewölk, so werde, 
da die Figur der Sonne nicht scharf begrenzt ist, auch die Angrenzungen 
von Schatten und Lichtern nicht scharf geändert sein.’40
34  „In der Malerei die Technik, Formen zu modellieren mit fast nicht wahrnehmbaren Abstu-
fungen von Hell und Dunkel.“, in: E. L.-Smith, DuMont’s Lexikon der Bildenden Kunst, 
S.55
35  E. H. Gombrich, Schatten. Ihre Darstellung in der abendländischen Kunst, S.22
36  ebd., S.21 ff
37  Gombrich verwendet hier den Terminus Schatten ausschließlich für Schlagschatten, bzw. 
projizierten Schatten, denn Eigenschatten und Schattierungen, die durch Lichtanteile und 
Reﬂexion farbig in den von ihm diskutierten Gemälden durchaus zu ﬁnden sind, erhalten 
in der Rezeption Gombrichs nicht die Bezeichnung Schatten. in: ebd., S.21
38  ebd., S.22
39  ebd., S.21
40 Leonardo spricht hiermit eine Art Empfehlung an seine Künstlerkollegen aus, man solle die 
Sonne verschleiern und so eine diffuse Lichtstimmung erzeugen. in: ebd. S.21   
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Die Frage, weshalb diese umfassenden theoretischen Erkenntnisse der 
Schattenprojektion nicht zu einer noch konsequenteren Anwendung in der 
Malerei der Renaissance führten, begründet Stoichita: „Wenn die Maler 
systematisch und unterscheidungslos die Formgesetze des Schlagschattens 
angewendet, wenn sie, mit anderen Worten, alle Schatten aller beleuchte-
ten Gegenstände wiedergegeben hätten, so wären die Ergebnisse nicht sehr 
erfreulich gewesen. Seit der Renaissance entwickelt sich also (…) eine re-
gelrechte Wissenschaft vom Schatten (…).“ Es war somit eine bewusste 
Zurückhaltung im Umgang mit dem Gestaltungsmittel Schatten.
Halten wir abschließend fest, was in der Malerei geschehen ist: In der Mime-
sis liegt, der plinianischen Legende nach, das Schattenbild begründet. Über 
die Divergenz von Schatten- und Spiegelparadigma in Platons Schriften lei-
tet sich die Ablösung des schließlich von Alberti konstatierten Spiegelsta-
diums ein. Der Schatten wird seit Masaccio in der abendländischen Kunst 
primär zu einer semantischen oder syntaktischen Gliederung einer Darstel-
lung verwendet. Er ist nicht Thema einer Repräsentation, sondern wird ein 
Teil der gesamten Komposition und damit zum konkreten Gestaltungsmit-
tel. Seine sinnliche, atmosphärische Vollendung ﬁndet der Schattenmögli-
cherweise in der beseelten Malerei Jan Vermeer van Delfts (Abb.1.5), seine 
Abb. 1.4 
Leonardo da Vinci,
Codex Urbinas, ca. 1490-92,
Diagramm des Lichteinfalls durch 
ein Fenster auf eine gegenüberlie-
gende Wand mit Darstellung des 
Horizonts und der sich ergebenden 
Schatten. 
MS Bibliothèque Nationale, 2038, 
13b 
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transzendente Kraft entfaltet er in den ﬂirrenden Vibrationen, jener Oszil-
lation zwischen Materiellem und Immateriellem in den Selbstbildnissen 
Rembrandts41. Seine größte Anerkennung ﬁndet er womöglich im Verständ-
nis menschlicher Farbwahrnehmung, festgehalten in den pointilistischen 
Gemälden Seurats (Abb. 2.5) oder den obsessiven Serien, wie wir sie in 
Monets Meules42 (Abb. 2.31 - 2.36) erleben. Auch eine Fortführung dieser 
Beispiele würde letztlich in einem Punkt zu gleichem Ergebnis führen: In 
der Darstellung, das heißt, in der zweiten Dimension, gleich ob Malerei, 
Photographie, Graﬁk, Film etc., weiß man offensichtlich um die gestalteri-
schen Qualitäten des Schattens, hat gelernt, ihn zu verwenden. Betrachtet 
man ein abgeschlossenes und folglich nicht länger veränderbares Bild, so 
steht der Schatten innerhalb des Bildes in Bezug zur bildinternen Umwelt. 
Der Schatten ist als Teil dieses geschlossenen Systems Teil der Information 
für den jeweiligen Beobachter. Für die Darstellung also gilt zum einen, dass 
der Schatten die Gesamtinformation mitgestaltet, zum anderen kann für die 
Darstellung gesagt werden: Der Schatten ist gestaltbar.
41  vgl. M. Raphael, die Farbe Schwarz, S.68
42  vgl. Ausstellungskatalog, Monets Vermächtnis. Serie, Ordnung und Obsession, S.13ff, 60ff
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Abb. 1.5 
Jan Vermeer van Delft, 
Junge Dame mit Perlenhalsband,
1662-64, Oil auf Leinwand, 
55 x 45 cm,
Gemäldegalerie, 
Staatliche Museen zu Berlin 
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1.2 Schatten zur Erkenntnis
Die Malerei, so zeigten es Leonardo, Masaccio und weitere, hat es verstan-
den, den Schatten einer realen Situation in eine Repräsentation dieser zu 
übertragen. Das heißt, es wurde grundsätzlich erkannt, welches gestaltende 
Potential dem Schatten innewohnt und welche Information von Schatten 
kommuniziert werden kann: Man hat verstanden den Schatten zu verwen-
den.
Ebenso verstand es Platon, den Schatten im Sinne seiner philosophischen 
Auffassung zu verwenden. Der Schatten selbst ist im platonischen Höh-
lengleichnis für die Menschen innerhalb der Höhle Wahrheit und steht 
damit am Beginn menschlicher Erkenntnis. Der Schatten ist Metapher für 
den Trug, welchem die Menschen unterliegen, bis sie schließlich mittels 
der Sonne die Wahrheit der Dinge erfahren. Entscheidend ist hier, dass von 
Platon der Prozess des Erkennens oder der Kognition als eine Art von Ab-
bildung oder Kopiervorgang aufgefasst wurde. „Man meinte, dass sich das 
erkennende Subjekt eine Kopie oder bildähnliche Darstellung der Dinge 
außerhalb seiner selbst, dass heißt, der ‚realen’ Objekte, aneignet, bzw. in 
sich selbst aufbaut. Die Außenwelt wurde zu einer Realität, die entdeckt 
werden musste, und sie musste ganz unausweichlich die Dinge enthalten, 
die das Subjekt bereits kopiert und so erkannt hatte, ebenso wie alle jene, 
die das Subjekt eines Tages noch erkennen konnte“43, so E. v. Glaserfeldt. 
Es wurde also den Sinnesorganen die Aufgabe zugewiesen, zwischen dem 
realen Gegenstand und seiner Abbildung durch seinen Beobachter zu ver-
mitteln. Auch wenn bis heute noch keine allüberzeugende Auﬂösung für das 
Problem gefunden wurde, dass die menschlichen Sinnesorgane unmöglich 
die Wahrhaftigkeit ihrer eigenen Produkte prüfen können, so ist der Ansatz 
in Platons Höhlengleichnis für das Ziel dieser Arbeit richtungsweisend: 
Versetzen wir uns, als Menschen des 21.Jahrhunderts einmal in die Position 
der Menschen in der Höhle, so würden wir vermutlich die Schatten als Mit-
tel zur Erkenntnis über jenes nutzen, was wir heute gemeinhin als Wahrheit 
oder als real bezeichnen. Die meisten von uns würden vermutlich aus den 
Konturen der Schatten versuchen zu lesen, wodurch (durch welche Objekte) 
sie erzeugt werden, würden also von dem, was sie sehen, auf die Ursache 
schließen.  
43  E. v. Glaserfeldt, Wissen, Sprache und Wirklichkeit, S.72
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Um den Wert dieser Information für den jeweiligen Beobachter zu prüfen 
komme nun zurück zu den Beobachtungen von Ronchamp. Dazu werde ich 
nun die Variablen des schattenbildenden Systems analysieren (nach dem 
Vorbild der Malerei), um zu erfahren wie Schatten entstehen und unsere 
Umwelt gestalten.
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Kapitel 2: Licht – Objekt - Mensch
Erste, für die Entstehung eines Schattens ursächliche Variable unseres Sys-
tems ist das Licht. Ohne Licht entsteht kein Schatten. Licht ist jedoch nicht 
nur schattenbildend, sondern zudem jene Materie, ohne die eine mensch-
liche visuelle Wahrnehmung nicht möglich wäre, denn alles, was das 
menschliche Auge wahrnimmt, ist lediglich katalysierter Teil reﬂektierter 
Lichtstrahlen. 
2.1 Licht
Licht ist die Strömung von Masse-Energie-Einheiten oder Photonen. Es 
ist Energie, ausgehend von einer Strahlungsquelle, wie beispielsweise der 
Sonne oder einem künstlichen Leuchtmittel. Seine Helligkeit vermindert 
sich proportional mit der Entfernung zu dessen Ursprung44. Sehr vereinfacht 
ausgedrückt, verringert sich folglich die Lichtintensität, je weiter sich das 
empfangende Medium von der Lichtquelle entfernt. Licht besitzt neben der 
Helligkeit noch weitere Eigenschaften: Richtung, Streuung, Kontrast, Far-
be, sowie Anordnung und Anzahl der Lichtquellen, deﬁnieren es quantitativ 
wie qualitativ. 
Die Strömung, gemessen in Wellenlängen, besteht aus Energieeinheiten un-
terschiedlicher Intensität. Wellen zu hoher oder niedriger Frequenz sind für 
das menschliche Auge nicht sichtbar und werden als Infrarot und Ultravio-
lett bezeichnet. Die Zellen der Netzhaut des menschlichen Auges reagieren 
evolutionär ausschließlich auf Photonen des mittleren Energiebereichs und 
machen sie daher für uns sichtbar. Auf Photonen sehr niedriger Energie rea-
giert die Netzhaut nicht, die höherer Energie dringen nicht bis in das Innere 
des Auges vor.45
Das exakte Verhalten der Photonen ist innerhalb komplexer Medien wie 
unserer Atmosphäre nicht exakt vorhersehbar. Dies gilt auch für Übergänge 
44 M. Baxandall, Löcher im Licht, S.36
45 ebd., S.17
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zwischen Medien. An diesen Schnittstellen beﬁnden sich die Photonen im 
Austausch mit den Elektronen des jeweiligen Stoffes und sind nicht mehr 
berechenbar, ihre Richtung nur mehr wahrscheinlich. Es gilt festzuhalten, 
dass sich Licht bei Berührung mit Materie stets verändert46. Dies ist rele-
vant, um eine gewisse Eigenständigkeit, mehr Unberechenbarkeit im Ver-
halten des Lichts zu kennen und als gegeben zu akzeptieren. 
Diese Photonen können also von vielerlei Materie, das heißt, molekularen 
Strukturen unterbrochen werden. Denn nicht nur das Licht, sondern letztlich 
jegliche Materie besteht aus Teilchen verschiedener Wellenlängen, nicht aus 
starren Objekten. Aus der Wellenlänge der Teilchen ergibt sich die Dichte 
der Materie. 
Lässt nun das in der Atmosphäre vorliegende, gasförmige Medium Luft 
die Photonen hindurch und sie treffen auf ein festes Medium, so entstehen 
„Löcher im Licht. Dies sind die Schatten.“47 Die Richtung des Lichts ist es 
folglich, die in Bezug auf die Materie (in unserem Fall Objekte) die Position 
und ﬂächenmäßige Ausdehnung des Schattens bestimmt. „Schatten ist also 
in erster Instanz ein lokaler, relativer Mangel in der auf eine Oberﬂäche 
auftreffende Lichtquantität, und er ist objektiv. Und in zweiter Instanz ist er 
eine lokale, relative Variation in der von der Oberﬂäche zum Auge reﬂek-
tierten Lichtquantität.“48 Diese wird subjektiv wahrgenommen.
Ich halte also fest, dass im exemplarischen Idealfall überall um den Schat-
ten herum Licht ist, der Schatten selbst aber keine Richtung oder Strahlung 
besitzt. Er ist somit gerichtet, wobei nichts in ihm selbst diese Ausrichtung 
erklären könnte. Dies trifft jedoch äußerst selten auf alltägliche Szenen zu, 
in denen Reﬂexionen des Lichts an Oberﬂächen Lichtwellen in den beschat-
teten Bereich zurückwerfen. Daraus folgt, dass der Schatten als nicht abso-
lutes, sondern relatives Dunkel von den Eigenschaften des Lichts deﬁniert 
wird. 
   
46 ebd., S.17 
47 ebd., S.18
48 ebd., S.21
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2.1.1 Lichteigenschaften
Der Autor M. Baxandall argumentiert als ausgewiesener Fachmann des 
Schattens in seinem Buch Löcher im Licht: „Der gesamte Begriffsapparat 
der Lichtphysik wäre zu schwerfällig; stattdessen werden wir uns der im 
Dienst der Computer-Graﬁk auf physikalischer Basis entwickelten Konzep-
tualisierung von Beleuchtung und Schatten bedienen.“ Mit dieser Aussage 
rechtfertigt er das im Folgenden erläuterte Glossar über die Eigenschaften 
des Lichts als respektvolle Vereinfachung der Physik, denn es ist ausrei-
chend für weitere Erläuterungen des Schattens. 
Wir unterscheiden zwischen punktförmigen und gerichteten  Lichtquellen 
sowie deren Ausdehnung. Die Sonne ist eine punktförmige. Ihre Strahlung 
ist, aufgrund der Distanz zur Erde, als linear verlaufend zu verstehen. Bei 
mehreren ungerichteten Lichtquellen sprechen wir von Umgebungslicht. 
Bei reinem Umgebungslicht geht man von einer unendlichen Reﬂexion 
des Lichts an den umgebenden Oberﬂächen aus. Solches würde gar keine 
Schatten erzeugen.49 
Die Ausdehnung der Lichtquelle bestimmt die Kontur des Schattens. Aus-
gedehntes Licht erzeugt weiche Schattenränder. Die Strahlung der Sonne 
hingegen erzeugt mit einer zu vernachlässigenden Ausdehnung scharfe 
Schattenränder. 
Zudem wird zwischen Kernschatten als dem von der Lichtquelle gänzlich 
unerreichten Bereich und dem Halbschatten in der Randzone unterschie-
den.50 
Beim Begriff der Lichtstärke/Intensität muss zusätzlich zwischen der Teil-
chenströmung (Flux) und Leuchtkraft/Beleuchtungskraft differenziert wer-
den. Jener in Watt gemessenen Energieströmung von abgegebenen Photo-
nen und deren als Leuchtkraft bezeichnete Menge, welche senkrecht auf 
eine zur Lichtquelle gerichtete Oberﬂäche trifft. Die Beleuchtungskraft 
ist die tatsächliche Quantität der Abstrahlung auf einen begrenzten Sek-
tor, den Winkel der Fläche einbezogen, auftreffend. Gemeinsam erzeugen 
Leuchtkraft und Beleuchtungskraft die als Luminanz/Illuminanz bezeich-
nete Helligkeit pro Fläche. Der Anteil von einer Oberﬂäche reﬂektierten 
Lichts wird als Reﬂexionsgrad bezeichnet. Beleuchtungskraft und Re-
ﬂexionsgrad erzeugen die Leuchtdichte. Die Intensität der Strahlung des 
49  ebd., S.21
50  Hier unterscheide ich mich von den Deﬁnition Baxandalls, der von Schatten (umbra) und 
Halbschatten (penumbra) spricht.
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Lichts einer einzelnen Lichtquelle ist nicht zwangsläuﬁg für die Intensität, 
das heißt, die Dunkelheit eines Schattens ursächlich. Die Strahlung aller 
eine Schattenzone erreichenden Lichtquellen, das heißt, auch Reﬂexionen 
des Lichts an Objektoberﬂächen, deﬁnieren die Schattenintensität. Reﬂe-
xionen an Oberﬂächen addieren sich sozusagen zu mehreren Lichtquellen 
und erzeugen so nicht errechenbare Diffusionen und Abschwächungen des 
Lichts. „Reﬂexionen, Re-Reﬂexionen, lokal (von beschatteten Oberﬂächen) 
abgewiesene Reﬂexionen, Eindringen von fremdgefärbten Reﬂexionen auf 
beschattete Oberﬂächen, und gelegentliche Komplikationen durch Drehver-
halten des Lichts beim Durchdringen von transparenten Oberﬂächen.“51 Die 
Lichtrichtung ist die Gerichtetheit der Abstrahlung einer Lichtquelle und 
wird zwischen gerichtet und diffus unterschieden. Sie ist eine wesentliche 
Eigenschaft im Verhältnis der Variablen Licht und Objekt zueinander. Sie 
gibt Informationen über Form, Proportion des Objekts sowie dessen Lage 
im Raum. Grundsätzlich lässt sich anhand der Lichtrichtung die dem Licht 
zu-, bzw. abgewandte Seite eines Objekts bestimmen. Vorausgesetzt einer 
Farbhomogenität eines Objekts, lässt sich in der Regel sagen: Die dunklere 
Seite ist die schattige. 
Die Lichtquelle ist in erster Linie für die Beleuchtungsstärke verantwort-
lich. Das Medium, in erster Linie unsere Atmosphäre, durch welches das 
Licht dringt, bevor es eine Oberﬂäche erreicht, hat Einﬂuss auf dessen Stär-
ke, Färbung und Diffusität. Diese Eigenschaften unterliegen einer Schwä-
chung bei Entfernung von Lichtquelle und empfangendem Medium. Diese, 
beispielsweise im Design oder der Architektur verwendete Medien, werden 
in der Regel als Materialien bezeichnet. Auf deren Verhalten bezüglich des 
Lichts und damit den Einﬂuss auf die Bildung eines Schattens werde ich 
später noch im Einzelnen eingehen. 
2.1.2 Lichtquellen
Die Quelle des Lichts deﬁniert dessen Wellenlänge. Da nun ein Schatten 
vom Licht bedingt ist, hat wiederum die Lichtquelle Einﬂuss auf die Eigen-
schaften des Schattens. Da grundsätzlich zwischen natürlichem und künst-
51  ebd., S.22
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lichem Licht differenziert wird, erläutere ich nun deren jeweiligen Charak-
teristika. Ausschlaggebend für diese Differenzierung ist die jeweilige Quel-
le des Lichts, die Sonne als natürliche Lichtquelle sowie alle weiteren als 
künstlich bezeichnete Lichtquellen. 
2.1.2.1 Natürliches Licht
Als natürliches Licht wird das von der Sonne erzeugte Tageslicht verstan-
den. Seine für uns wichtigste Eigenschaft ist die „unübertroffene Gleich-
mäßigkeit (…) und Gleichförmigkeit der Lichtverteilung (…). Diesen 
Eindruck von Natürlichkeit kann Beleuchtung mit Kunstlicht höchstens 
erreichen, aber nie übertreffen.“52 Die von der Sonne durch die Atmosphä-
re gelangenden Strahlen treffen größtenteils auf die Erdoberﬂäche. Das, 
was nicht hindurchdringt, wird von in der Luft beﬁndlichen Staub- und 
Flüssigkeitspartikeln abgelenkt und zerstreut53. Die Reststrahlung wird an 
der Erdoberﬂäche, wie an jedem anderen Medium auch, absorbiert, de-
fraktiert oder reﬂektiert. Der größte Teil des Umgebungslichts setzt sich 
aus diffusem und reﬂektiertem, also Umgebungslicht zusammen.54 In Be-
zug auf die Photographie und damit die Darstellung der Realität äußert 
sich der Photograph und Autor A. Feininger: „Die (…) beachtenswertes-
te Eigenschaft natürlichen Lichts ist seine Unberechenbarkeit, eine Fol-
ge seiner Veränderlichkeit in Bezug auf Helligkeit, Farbe, Diffusion.“55 
Dennoch gelten die Werte der Wellenlänge von Sonnenlicht und damit In-
tensität und Farbe des Lichts als Norm für Tageslicht. Sie dienen als Richt-
wert bei der Berechnung aller anderen Beleuchtungsformen, natürlich be-
sonders, wenn es beispielsweise darum geht, natürliches Licht mit Kunst-
licht zu imitieren.
Tageslicht geht also von einer einzigen Lichtquelle aus. Die Folge ist: Jedes 
Objekt kann nur einen einzigen Schatten werfen, und alle Schatten sämtli-
cher in diesem Moment erfasster Objekte müssen in die gleiche Richtung 
fallen. Unnatürlich wirken also mehrfache Schatten, die von einem Objekt 
52  Durch kosmische Bewegung ist natürliches Licht jedoch ständig in Bewegung und daher 
grundsätzlich als  unberechenbar zu verstehen., A. Feininger, Licht und Beleuchtung in 
der Fotograﬁe, S.193
53  sichtbar am Phänomen des Regenbogens
54  vgl. H. Huber, Die Sinne und der Prozess der  Wahrnehmung, S. 93
55  ebd., S.174
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ausgehen, „ (…) die in verschiedene Richtungen weisen oder einander kreu-
zen, und Zweitschatten innerhalb des Hauptschattens“56 bilden. Sie zeugen 
von einer zweiten Lichtquelle und damit einer künstlichen. 
Solange die Sonne von einem Standpunkt des Beobachters aus sichtbar ist, 
bevor sie am Horizont untergeht, wirft sie Schatten, und so lange beﬁndet 
sich die Lichtquelle über uns. Dies ist entscheidend für unsere Wahrneh-
mung und Empﬁndung natürlicher oder künstlicher Lichtverhältnisse. Das 
„Sonnenlicht wird immer von Himmelslicht ergänzt“57. Dieser natürliche 
Diffusor defraktiert die Wellen des Sonnenlichts. In der Photographie wird 
es beispielsweise als (natürliches) Schattenaufhellungslicht bezeichnet. Es 
bewirkt unter anderem, dass sich das menschliche Auge bei einem Blick-
wechsel vom Hellen ins Dunkel an ein verändertes Helligkeitsniveau an-
passt. Infolgedessen nehmen wir Schatten besonders im Freien fast nie als 
absolut dunkel bzw. schwarz wahr, sondern erkennen noch immer Details 
eines Objekts innerhalb des beschatteten Bereichs. 
Als Beispiel hierfür eignet sich erneut die Schilderung meiner Beobachtung 
des Schattens des Rohbetonkubus von Notre Dame du Haut; trotz seiner 
intensiven Dunkelheit war es mir möglich, die Struktur der Fassade des 
Turmes innerhalb des Schattenbereichs zu erkennen. 
2.1.2.2 Künstliches Licht
Der wesentliche Unterschied zwischen künstlichem Licht und natürlichem 
Licht ist seine Berechenbarkeit und Konstanz in Bezug auf Helligkeit und 
Farbe. Die Stromspannung einer künstlichen Lichtquelle kann gemessen, 
bestimmt und variiert werden. Die verschiedenen Formen und Intensitäten 
künstlicher Lichtquellen sind praktisch unbegrenzt und unterliegen nur in-
frastrukturellen Einschränkungen. Wie bereits beschrieben, sind Farbe und 
Helligkeit des Lichts Resultat seiner Wellenlänge, sind also gleichmäßig, 
vorausgesetzt, die entsprechende Lichtquelle wird mit der richtigen Strom-
spannung betrieben und dass diese Spannung konstant ist. 58 Es gilt auch 
hier wie bei natürlichem Licht: Energie deﬁniert Qualität und Quantität, ist 
hier aber steuerbar. 
56  ebd., S.173
57  ebd., S.173
58  A. Feininger, Licht und Beleuchtung in der Fotograﬁe, S.181
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Es muss also auch bei künstlichem Licht zwischen direktem, fast parallel 
gerichtetem Licht und diffusem Licht unterschieden werden. Scheinwerfer-
licht ist eine direkte, stark ausgerichtete und kontrastreiche Form des Lichts. 
„Scheinwerferlicht ist das Innenraumgegenstück zum direkten Sonnenlicht 
an einem wolkenlosen Tag“.59 Es erzeugt, ähnlich wie Sonnenlicht, durch 
seine ungebrochene Linearität starke Konturen dreidimensionaler Objekte. 
So ist es möglich, sich fast jeder atmosphärischen Luminanz von Tageslicht 
mittels einer künstlichen Lichtquelle zu nähern. Exakt entsprechen können 
sie ihm jedoch, aufgrund der von Baxandall beschriebenen materiellen Bre-
chungen, nie vollständig. Mittels künstlicher Lichtquellen ist im Vergleich 
zu natürlichen Lichtverhältnissen reines Umgebungslicht, das heißt, völlig 
diffuses, schattenloses Licht60, möglich. Es umhüllt ein Objekt von allen 
Seiten und verhindert somit die Bildung von Schatten. 
Auch die Farbe des künstlichen Lichts, gemessen in Kelvin, kann stark va-
riieren. So gibt es heute die Möglichkeit, Tageslicht zu imitieren. Photolam-
pen mit 5500-6000 K erzeugen in etwa Licht mit einer Farbe, wie es nor-
malem Tageslicht entspricht. Natürlich gibt es hier mittlerweile ein breites 
Spektrum verschiedenster Leuchtmittel, welche die vielen verschiedenen 
Farben eines natürlichen Lichts simulieren können.61 Es wird häuﬁg bei der 
photographischen Abbildung von Objekten (beispielsweise Produkte oder 
Wohnsituationen) im Innenraum verwendet, um natürliche Lichtverhältnis-
se zu imitieren. Die simulierten Lichtstimmungen sollen auf diese Weise 
beim Betrachter die jeweils intendierte Empﬁndung auslösen.
Licht aus mehreren Richtungen wird fast immer von mehreren Lichtquel-
len erzeugt und deutet somit auf Kunstlicht hin. Bekanntes Beispiel hierfür 
sind die vier Schatten eines Fußballers, der von den vier jeweils in einer 
Ecke des rechteckigen Spielfeldes positionierten Flutlichtscheinwerfern an-
gestrahlt wird. 
Einzige Ausnahme dieser Regel stellt ein zu mehreren Seiten hin geöffneter 
Innenraum dar. In diesem Fall kann auch natürliches Licht von verschiede-
nen Seiten, wie zum Beispiel durch Türen und Fenster einfallen. 
Reﬂektierende Oberﬂächen, unabhängig ihrer gerichteten Ausgangslicht-
quelle, sind somit immer ebenfalls als künstliche Lichtquelle zu verstehen, 
doch verlangt ihre Komplexität eine gesonderte Besprechung in Abschnitt 
2.2.2. 
59  ebd., S.182
60  ebd., S.182
61  vgl., ebd., S.183
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2.1.3 Löcher im Licht - Schatten
Der Schatten ist, wie wir wissen, Zustand des Lichts in Abhängigkeit der 
zweiten Variablen des Objekts. Dessen Eigenschaften werden erst in Ab-
schnitt 2.2 genauer besprochen, doch werden nun erstmalig konkrete Be-
züge zwischen Licht und Objekt benannt, um die Arten von Schatten zu 
erläutern. Grund hierfür ist, dass ihre Unterschiede über die Position in 
Abhängigkeit der Lichtrichtung in Bezug zur Oberﬂäche eines Objekts de-
ﬁniert werden. 
Zum Verständnis dieser Arbeit halte ich mich an die von M. Baxandall 
modiﬁzierten Deﬁnitionen des Schattens und bezeichne die drei Arten 
des Schattens wie folgt: Ehemals als Schattierung, gebundener Schatten, 
Schlagschatten bezeichnet, werden sie nun mit Schattierung, Eigenschatten 
und projiziertem Schatten bezeichnet. Diese neue Terminologie dient dem 
besseren Verständnis der Besprechung der vorliegenden Thematik. 
Schattierung bleibt demzufolge Schattierung und bezeichnet eine Abschwä-
chung von Lichtquantität auf einer zur Lichtquelle hin gerichteten Oberﬂä-
che. Der gebundene Schatten wird nun als Eigenschatten bezeichnet. Ge-
meint ist der verdunkelte Bereich auf der von der Lichtquelle abgewandten 
Seite eines Objekts, also einem Dazwischentreten der Objekte selbst. Wirft 
ein Objekt einen Schatten auf eine Fläche, sprechen wir anstelle des Schlag-
schattens nun vom projizierten Schatten. Dabei teilt sich dieser in bereits 
erwähnten Kern- und Halbschatten (Abb.2.1) auf. 
Abb. 2.1
Kern- und Halbschatten:
(a) Lichtquelle, (b) Objekt, 
(c) Kernschatten, (d) Halbschatten
(a)
(b)
(c) (d)
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Schatten bildet sich insgesamt aus dem Verhältnis der Position der Licht-
quelle, einem positionierten und geformten Objekt und im Falle des proji-
zierten Schattens einer bespielten Oberﬂäche oder einem geformten Objekt. 
Verändert wird seine Form von einer Reihe von Faktoren: „Konzentration 
und Extension der Lichtquelle, der Konsistenz des Mediums, welches das 
Licht bis zum Körper durchläuft (…)“62, der Form, Struktur und Position 
der Oberﬂäche des Objekts, sowie Form, Struktur und Position der Oberﬂä-
che benachbarter Objekte, welche gegebenenfalls Licht reﬂektieren. 
Abb. 2.2 
Nach Leonardo da Vinci,
Lichteinfall auf ein Gesicht,
Codex Urbinas Latinus, fol. 219 recto,
Vatikanische Bibliothek, Rom
A ist die ein menschliches Gesicht bestrahlende Lichtquelle. Die Winkel, in denen das 
Licht einfällt, reichen von B-M.
In den zwei Sektoren I-K an der unteren Nasenspitze und L-M am Kinn, trifft das Licht 
auf Teile des Körpers, die es am Erreichen anderer Zonen hindert. Die Nasenspitze hin-
dert das Licht am Erreichen der Oberlippe, und das Kinn hindert es am Erreichen des 
Halses, obwohl Oberlippe und Hals sogar zum Zweck der Lichtreﬂexion etwas angewin-
kelt sind: hier sprechen wir von projiziertem Schatten an den hinter den Hindernissen be-
ﬁndlichen Zonen. Kinn und Nase sind zum Teil der Lichtquelle abgewandt. Hier beﬁndet 
sich der Eigenschatten als die zweite Art von Schatten. 
In jeder Zone, besonders aber in den Zonen B-G und H-I, sind Bereiche in unterschied-
lichem Winkel der Lichtquelle zugewandt, das heißt, die empfangenen Lichtwellen pro 
Fläche sind verschieden. Je weiniger Licht empfangen wird, desto weniger ist zu re-
ﬂektieren und umso weniger wird auch reﬂektiert. Hier beﬁnden sich die schattierten 
Bereiche. 
62 A. Feininger, Licht und Beleuchtung in der Fotograﬁe, S.56
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2.1.4 Die Farbe des Schattens
Die Zusammenhänge der physikalischen Eigenschaften von Farben las-
sen sich häuﬁg nicht auf die Farbwahrnehmung des Menschen übertragen. 
Physikalische Gesetzmäßigkeiten stellen die Basis für einen Prozess dar, 
der durch die Physiognomie des menschlichen Auges, die Verarbeitung 
der Hirnrinde und auch die Psychologie des Individuums beeinﬂusst wird. 
Während sich Lichtwellen präzise berechnen lassen, muss der Mensch auf 
eine Beschreibung des Gesehenen zurückgreifen. Daher wird die Entste-
hung der Farben des Schattens und eine menschliche Wahrnehmung von 
Farben getrennt voneinander erläutert.
Schatten ist also streng physikalisch betrachtet als ‚Loch im Licht’ farblos. 
Er ist wie erwähnt immer eine Form von weniger Licht und im seltensten 
Fall absolut dunkel, das heißt ohne Wellenlängen des Lichts. Diese Wellen-
längen werden meist diffundiert, das heißt, die Oberﬂächen umliegender 
Objekte absorbieren und reﬂektieren das Licht, so, dass Wellenlängen den 
Schattenbereich erreichen und ihn dadurch zum Licht machen. Nur sein ab-
soluter Kernbereich (Kernschatten), dort, wo kaum Lichteinfall möglich ist, 
kann daher als schwarz, bzw. farblos bezeichnet werden. Goethe beschrieb 
diese Feststellung seinerzeit wie folgt: „Ein Schatten von der Sonne auf 
eine weiße Fläche geworfen gibt uns keine Empﬁndung von Farbe, solange 
die Sonne in ihrer völligen Kraft wirkt. Er scheint schwarz oder, wenn ein 
Gegenlicht hinzu dringen kann, schwächer, halberhellt, grau.“ Goethe ver-
weist hier auf das Weiß reinen Tageslichts. Der hieraus entstehende Schat-
ten könnte somit auch als reiner Schatten bezeichnet werden, das heißt, als 
weniger Weiß bis hin zu völlig dunkel, bzw. Schwarz. Dies stellt jedoch 
nicht den Normalfall der Lichtverhältnisse in alltäglichen Situationen dar. 
Schatten ist hier meist farbig; ein relativer Mangel  farbigen Lichts.
Welche Konsequenzen beispielsweise eine veränderte atmosphärische Si-
tuation auf den Schatten hat, verdeutlicht der sogenannte Guericke Effekt. 
Basierend auf einer Schilderung O. v. Guerickes63 aus dem Jahre 1672, auch 
wenn dieser seine subjektive Wahrnehmung beschreibt, kann hieran ein 
physikalisches Faktum erläutert werden. Er beschreibt, dass im Zwielicht 
der Morgendämmerung der Schatten, den sein von einer Kerzenﬂamme 
beleuchteter Finger auf ein Blatt weißes Papier warf, blau aussah. Diese 
63  Otto von Guericke, (1602-1686), Physiker und Ingenieur 
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bläulichen Finger-Schatten entstehen aufgrund natürlicher Lichtverhältnis-
se in der Atmosphäre und sind mit der so genannten  Tyndall-Streuung64 zu 
erklären. 
Es tritt ein, den Farbphotographen und Filmern bekanntes, Phänomen in 
den Vordergrund: Zwei Lichtquellen (Sonne und Kerze) mit stark unter-
schiedlicher Farbtemperatur beleuchten matt ein weißes Blatt Papier. Dabei 
ist die Kerze sehr ‚rotwarm’, etwa 1600 Grad Kelvin, hingegen das Däm-
merlicht des Morgens (ohne Morgenrot) hat über 3000 Grad Kelvin. Die-
ses Mischlicht (was besagte Photographen deswegen immer zu vermeiden 
versuchen) erzeugt einen bestimmten Farbeindruck ‚weiß’ auf dem Papier. 
Wenn nun aber von Guericke das rotwarme Licht an einer Stelle abhält (wie 
im Fingerschatten), wird das Papier nur noch von dem blaueren Tageslicht65 
beleuchtet, welches dem Auge dann, vor allem im Kontrast zu der Papierﬂä-
che, als blauere Zone erscheint. Die Beobachtung dieses Effekts beschrei-
bend, möchte ich noch einmal Goethe zitieren, der es nannte: „Die Farbe 
selbst ist Schattiges.“66 
Guerickes Schilderung leitet darüber hinaus zu einer weiteren Feststellung 
über und stützt die Begriffsabkehr vom Schlagschatten hin zum projizierten 
Schatten: Der blaue Schatten seiner Finger entsteht durch eine Unterbre-
chung der Lichtwellen durch Materie/Objekt auf dem Weg, weitere Mate-
rie/Objekt zu treffen, bevor sie letztere erreichen. Er ist damit von seiner 
abbildenden Fläche gelöst und als eine Projektion zu bezeichnen.
Als Beispiel einer solchen Schattenprojektion kann hier an die Legende der 
Tochter des Töpfers Dibutades erinnert werden: Das Mädchen zeichnete 
den projizierten Umriss des Schattens ihres Geliebten nach. 
Es entsteht also eine Verdunkelung des, von der Lichtquelle aus betrachtet, 
zurückliegenden Objekts, unabhängig der Farbe des Lichts. Wann jedoch 
ein projizierter Schatten als ein solcher oder aber als eine Projektion be-
zeichnet wird, ist abhängig vom jeweiligen Beobachter, bzw. scheint syn-
taktischer Konsens zu sein, wann welcher Begriff gewählt wird. 
64  John Tyndall, (1820-1893), Physiker 
65  Dies bedingt sich wiederum durch die Rayleigh-Streuung, benannt nach Lord Rayleigh 
(1842-1919).
66 http://www.textlog.de/6913.html 
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2.1.4.1 Farbeigenschaften
Die drei Eigenschaften farbigen Lichts sind Farbton, Sättigung und Hellig-
keit. Der Farbton entspricht dabei immer der Hauptfarbe. Er ist durch die 
dominante Wellenlänge einer Intensitätsverteilung festgelegt. Wenn Licht, 
so wie beispielsweise rein weißes Sonnenlicht, aus nur einer Wellenlän-
ge besteht, wird es als monochromatisches67 oder Spektrallicht bezeichnet. 
Wird, zur Verdeutlichung, rein weißes Licht durch ein Prisma aufgefächert, 
sehen wird es in alle Farben des Spektrums geteilt. Die Wellenlänge des 
Lichts, sowie die Kombination von Wellenlängen deﬁnieren also den Farb-
ton des Lichts. 
Sättigung meint die Reinheit der Farbe. Eine satte Farbe hat meist ihre ge-
samte Intensität in der Nähe der dominanten Wellenlänge, während eine 
ungesättigte Farbe Anteile vieler anderer Wellenlängen besitzt68. Die Farben 
der meisten Objekte unserer Umgebung sind ungesättigt, da ihr Hauptfarb-
ton durch Absorption, etwas unterhalb der Oberﬂäche von Objekten, bedingt 
ist. Die von der Wellenlänge unabhängige Oberﬂächenspiegelung hingegen 
mischt Weiß hinzu. Die Helligkeit als dritte Farbeigenschaft kann danach 
unterschieden werden, ob farbiges Licht oder eine farbige Fläche gemeint 
ist. Wie wir wissen, gibt die Lichtstärke die Intensität des Lichts an. Sie 
kann von tiefdunkel über dämmrig bis zu strahlend reichen. Die Helligkeit 
deﬁniert das Quantum reﬂektierten Lichts, welches auf eine Fläche fällt und 
besagt demnach „wie verschwärzt oder weißlich eine Farbe ist“69. Es lässt 
sich jedoch sagen, dass die Farbigkeit von Schatten für die menschliche 
Wahrnehmung, als solche sekundär ist. Im Vordergrund stehen Helligkeit 
und Kontrast von Objekten, bzw. Flächen, das heißt, das Verhältnis ihrer 
Helligkeit zueinander. 
2.1.4.1.1 Additive Farbmischung
Werden Lichtquellen und damit Wellenlängen kombiniert, sprechen wir von 
einer additiven Mischung.  Abb. 2.3 zeigt diese Mischung der drei spektra-
len Grundfarben Blau, Rot und Grün, wie sie die Leuchte shadow  in Abb. 
67  griech. Übers.: monos, allein, einzig; griech.: chroma, Farbe
68  Monochromatische, spektrale Farben sind am stärksten gesättigt. vgl., Falk, Brill, Storck, 
Blick ins Licht, S.254
69  Falk, Brill, Storck, Blick ins Licht, S.255
47
2.6; Abb. 2.7 umsetzt. Die Mischung aller drei Farben ergibt (mit den richti-
gen Intensitäten) Weiß und folglich eine schwarze Schattenprojektion.  
2.1.4.1.2 Partitive Farbmischung
Verschiedenfarbiges Licht kann auch durch unmittelbares Nebeneinander-
setzen mehrerer kleiner Lichtquellen gemischt werden. Wenn das Auge sie 
nicht als getrennte Lichtquellen wahrnimmt, mischen sich die Farben eben-
falls additiv, werden jedoch als eine partitive Mischung bezeichnet.
Nach diesem Prinzip arbeiteten auch die Pointillisten, zu denen der ein-
gangs erwähnte Maler Seurat gehörte. Aus unmittelbarer Nähe betrachtet, 
erkennt man lediglich verschiedene Farbpunkte, aus einigen Metern Entfer-
nung aber verschmelzen die Punkte zu farbigen Flächen, da sich ihre Farben 
additiv mischen. (Abb. 2.5).
Abb. 2.3 
Einfache additive Mischregeln.
Das Diagramm zeigt drei, sich teil-
weise überschneidende Lichtbündel, 
die sich addieren.
Gr + R = G; B + Gr = Z; B + R = M; 
B + Gr + R = W 
Gr = Grün; G = Gelb; B = 
Blau; R = Rot; Z = Zyan; 
M = Magenta; S = Schwarz; W = Weiß
Abb. 2.4 
Einfache subraktive Mischregeln. 
Das Diagramm zeigt, wie drei, teil-
weise sich überschneidende Filter, 
die subtraktiv mischen, auf weißes 
Licht wirken. 
Z + M = B; Z + G = Gr; G + M = R; 
Z + G + M = S
Gr
Z G
W
RMB
M
B
Z
S
GGr
R
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2.1.4.1.3 Subtraktive Farbmischung
Werden zwei weiße Lichtquellen durch so genannte Farbﬁlter geschickt, 
so erhält man farbiges Licht. Werden diese Farbﬁlter vor einer Lichtquel-
le, welche auf eine weiße Fläche gerichtet ist, positioniert, absorbieren sie 
einen Teil der Wellenlänge des jeweiligen Lichts. So lässt beispielsweise 
ein roter Filter nur rotes Licht hindurch und absorbiert blaues und grünes. 
Wird, wie in Abb. 2.4 zu sehen ist, ein weiterer Filter zwischen Lichtquelle 
und bestrahlter Fläche positioniert, so werden alle Wellenlängen absorbiert. 
Nichts erreicht die Wand - es entsteht ein Schwarz70. In diesem Fall spre-
chen wir von einer subtraktiven Mischung. 
Subtraktion von Farben ist in unserer Umwelt ständig vorhanden. Wird 
ein opaker Gegenstand, ein Objekt, mit einer Farbe bezeichnet, „meinen 
Abb. 2.5 
George Seurat,
Poseuse de Proﬁl,
um 1886/87,
Öl auf Holz, 25,4 X 16,2 cm, 
Musée d’ Orsay, Paris
70  Da eine Unreinheit der Farben oft ein dunkles Braun anstelle eines Schwarz ergeben, wird 
bei CMYK-Druckergeräten meist ein reines Schwarz hinzugefügt.
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wir damit meistens, dass er bei Bestrahlung mit weißem Licht bestimmte 
Wellenlängen absorbiert (subtrahiert) und den Rest reﬂektiert. Die Farbe 
des Gegenstandes wird durch den reﬂektierten Teil des einfallenden Lichts 
bestimmt, den Teil, den das Objekt nicht absorbiert. Wenn wir also wissen, 
was vom weißen Licht abgezogen wird, wissen wir auch, welche Farbe ent-
steht.“71 Demnach ist aus systemtheoretischer Sicht die Intensität reﬂektier-
ten Lichts die Information eines jeden Objekts bezüglich seiner Farbe.
Abb. 2.6
Achim Jungbluth,
shadow,
Stahl, RGB-LED‘s,
2005
71 Falk, Brill, Storck, Blick ins Licht, S.265
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Abb. 2.7
Die Leuchte shadow generiert farbige Schatten: Die spektralen 
Grundfarben Blau, Grün und Rot erzeugen projizierte Schatten 
nach den additiven, bzw. mit Filtern, subtraktiven Mischregeln. 
Nur im Zentrum beﬁndet sich der farblose Schatten durch die 
RGB-Addition zu weißem Licht
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2.2 Objekt
Kommen wir nun zur zweiten Variablen des schattenbildenden Systems: 
Damit Schatten entstehen können, benötigt das Licht ein Medium, auf wel-
ches es trifft - hier reichen jedoch das atmosphärisch gasförmige oder ein 
ﬂüssiges Medium nicht aus. Nur feste, opake Medien (wie erwähnt auch 
als Material bezeichnet) lassen die Unterbrechungen im Licht entstehen. 
Ein Objekt besteht aus solch lichtundurchlässiger Materie und ist damit die 
zweite Bedingung innerhalb des Systems, Schatten entstehen zu lassen. 
Ein Objekt kann natürlich oder künstlich, das heißt, vom Menschen ge-
schaffen sein. Objekteigenschaften sind Form, Fläche und Material, wobei 
der Begriff der Fläche für diesen Kontext genauer als Oberﬂäche bezeich-
net wird. Diese Eigenschaften sind wieder variabel, bzw. veränderbar. Ein 
Objekt kann durch natürliche Prozesse, oder willentlich, bzw. unwillentlich 
von Seiten des Menschen verändert werden.
Da jede Variable mit den übrigen Variablen des Systems korreliert, verändert 
sich der Gesamtzustand des Systems und damit stets die Information für den 
Menschen. Im Falle einer Veränderung des Objekts verändert sich folglich 
das Licht einer Situation und es können Schatten entstehen. Da im System 
grundsätzlich gilt, dass ohne Objekt kein Schatten entsteht, werden nun die 
wesentlichen Objekteigenschaften die den Schatten bedingen, erläutert. 
2.2.1 Form 
Das Objekt, von dem wir ausgehen, ist dreidimensional. Ein Objekt besteht 
aus fester Materie. Feste, dreidimensionale Materie hat eine Form. Damit 
hat das Objekt eine Form aus deren Veränderung immer auch eine Verände-
rung des Schattens resultiert.
Im Fall einer Schattenprojektion stellt die Transformation einer dreidimen-
sionalen Form ins Zweidimensionale die eigene Form der Abbildung dar. 
Im Fall von Eigenschatten und Schattierung ist die Gesamtheit einer Form, 
syntaktisch in die Summe aller Flächenteile zu unterteilen. Form ist also die 
Summe aller Flächenteile und somit als Oberﬂächenstruktur zu verstehen. 
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Abb. 2.8
Skihelm,
UVEX,
Kunststoff,
2001
Konvexe und konkave Flächen ergeben unmittelbar nebeneinander den markanten Kon-
trast von Hell und Dunkel.
Daraus folgt: Form ist Fläche. Bezüglich des Schattens wird eine Fläche 
in ihrer Gerichtetheit zur Lichtquelle modelliert. Der Wissenschaftler J.J. 
Gibson erklärt es: „Eine Form muss als Minimum entweder zwei Flächen 
besitzen, die einen Knick bilden oder eine gewölbte Oberﬂäche. Daraus 
folgt zwangsläuﬁg ein gegenüber angrenzender Oberﬂächenbereich.“72 Da-
mit wird eine Form stets aus einer konvexen oder konkaven Fläche gebildet. 
Das heißt, eine Form ist bereits eine Erhöhung oder eine Vertiefung einer 
Fläche (Abb. 2.8; Abb. 2.10).
Meist ist die Form eines Objekts, was der Gestalter eines dreidimensionalen 
Objektes in erster Linie erarbeitet. Sie ist für die zonale Aufteilung von 
Licht und Schatten am Objekt besonders bedeutsam, denn hier können, wie 
es das Beispiel des Designs der Automobilmarke BMW demonstriert, Ak-
72 J.J. Gibson, Die Wahrnehmung der visuellen Welt, S.102
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zente gesetzt werden. Licht- und Schattenbereich ergeben (Abb.2.8) durch 
ihren unmittelbaren, über die Form der Oberﬂäche deﬁnierten Kontrast, den 
laut BMW-Designer J. Hausmann beabsichtigten „dynamischen Charakter, 
als wesentliches Gestaltungsmerkmal des neuen Designs eines BMW“.73 
Abb. 2.9
BMW Z4 Roadster,
2003
Schatten modellieren die Form: Konvexe und konkave Flächen grenzen un-
mittelbar aneinander und sind das Charakteristikum der neuen Formenspra-
che der Automobilmarke BMW. Additive, wie beispielsweise Zierleisten 
oder ähnliches, werden durch eine ausgenommen scharfe Linienführung 
ersetzt, denn diese deutlichen Kanten bedingen starke Kontraste von be-
lichteter und beschatteter Zone bei fast jeglicher Lichtsituation. 
73  J. Hausmann in einem Interview zum Thema: Schatten als Mittel zur Gestaltung im Auto-
mobildesign der Marke BMW.
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Abb. 2.10
BMW-Supersign,
Pinakothek der Moderne,
2003
Symbol für Form und Symbol für Dynamik. Ausschließlich Kanten gliedern das von oben 
in den Raum einfallende Licht und bilden so Schattenzonen, wie sie auch an den Automo-
bilen von BMW zu ﬁnden sind.
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2.2.2 Oberﬂäche
Ein Objekt hat also eine Form. Das Äußere einer Form ist seine Oberﬂä-
che. Da Licht, im Falle eines Zusammentreffens, auf die Oberﬂäche eines 
Objektes fällt, kommt ihr eine bedeutende Rolle bei der Entstehung eines 
Schattens zu. Darum ist auch hier zu erwähnen, dass aus einer Veränderung 
der Oberﬂäche des Objekts stets eine Veränderung des Schattens resultiert. 
Die Aussage A. Schmidts: „Die Oberﬂächen der Dinge sind wichtiger als 
ihr Wesen“74 konstatiert zunächst einmal, dass die Dinge eine Außenhaut 
und ein Wesen besitzen. Dies ist Auffassung des Menschen und zeugt von 
unserem Verhältnis zu den Objekten. Dieses Verhältnis wiederum bestimmt 
den Umgang mit den Objekten. Wenn wir Schmidts Aussage so interpre-
tieren, dass das Wesen der Dinge ihr Inneres meint, dann ist diese Aussage 
insofern stimmig, als das jeglicher taktile oder visuelle Kontakt zwischen 
Mensch und Objekt über die Oberﬂäche des Objekts geschiet. Dabei hat 
das Potential der Veränderbarkeit einer Oberﬂäche eines Objekts dessen 
übrige Gestaltungsmöglichkeiten in ihrer Bedeutung in den letzten Jahren 
in den „Schatten“75 gestellt. Die Oberﬂäche ﬁndet, so der Autor A. Buck, 
„als Materialisierungsebene ikonographischer Bedeutsamkeit“76 eine noch 
stärkere Bedeutung als die Form eines Objektes. Demnach unterscheide ich 
die Oberﬂäche eines Objekts syntaktisch und semantisch. Die syntaktische 
Betrachtung stellt in erster Linie den physikalischen Bezug zur Lichtquelle 
her. Die semantische Betrachtung bezieht sich auf die kommunikative Ebe-
ne der Oberﬂäche eines Objekts gegenüber dem Menschen. 
2.2.2.1 Syntax der Oberﬂäche
Die Oberﬂäche umfasst ein Objekt, sie bildet dessen Äußeres, dessen Haut. 
Auf sie, so wie auf jene gekalkte Mauer von Notre Dame du Haut, fällt 
sowohl der Schatten wie auch der Blick des Beobachters. Die Autorin E. 
Lupton schreibt: „Haut ist mehrschichtig, als mehrzweckhaftes Werkzeug 
des Körpers, das dick oder dünn, eng oder weit, schmierig und trocken um 
ihn gewickelt ist.“77 Sie sagt, dass Haut variabel ist. Ich füge hinzu, dass 
74 A. Schmidt, Trommler beim Zaren, S.121, in: A. Buck, Dominanz der Oberﬂäche, S.11 
75  ebd., S.11
76  ebd., S.11
77  E. Lupton, skin, S.29, Übers. d. Autors
56
Abb. 2.11 
Ein Mikrofacetten-Modell der Oberﬂächenreﬂexion: L ist   
die Richtung der einfallenden Lichtstrahlen, N ist die durchschnittliche 
Oberﬂächennormale, H ist die lokale Facettennormale, V ist die Richtung der 
reﬂektierenden Lichtstrahlen. In (a) ﬁndet keine Hemmung des Lichts statt, doch 
sind verschiedene Einfalls-und Reﬂexionswinkel möglich. In (b) ﬁndet eine 
Hemmung der vom Abschnitt m der Facette reﬂektierten Strahlen statt. In (c) ﬁndet 
eine Hemmung der auf die Facette einfallenden Strahlen statt, wodurch auf ihr ein 
projizierter Mikro-schatten m entsteht (vereinfacht nach Binn (1977) und Foley 
(1990)).
Haut sogar variabel sein muss, denn sie tritt als eine Form von Oberﬂäche 
in direkten Kontakt mit der Umwelt. 
„Bei einem Gegenstand bildet die Oberﬂäche die Grenze zur umgebenden 
Luft.“78 Da Luft die Wellen des Lichts hindurch lässt, bedeutet dies, dass 
dort, wo Luft ist, Licht hinfallen kann oder anders betrachtet, sich überall 
dort Schatten beﬁnden kann. Die Oberﬂäche ist also naturgemäß der Ort 
des Schattens. Dabei steht „die Verdunkelung einer Fläche im Verhältnis zu 
deren Neigung gegenüber der Lichtquelle.“79 Je weiter die Seite des Objekts 
(a)
(b)
(c)
78  C. Lefteri, Metall, S. 129
79  R. Casati, Das Geheimnis des Schattens, S.28
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vom Licht abgewandt ist, umso dunkler ist sie. Unter alltäglichen Bedin-
gungen hat ein Objekt (hier kann auch vom Menschen die Rede sein)  stets 
eine dem Licht zu und eine dem Licht abgewandte Seite. Wir gehen von 
diesem Normalfall aus.
Die Komplexität, wenn in der Realität Licht auf eine Fläche trifft, besteht 
in Folgendem: Die Teilchenkerne verschiedener Oberﬂächensubstanzen 
(Materialien) bilden Elektronenwolken, welche sich mit den Photonen des 
Lichts im Austausch beﬁnden. Dieser Austausch ist „variabel selektiv“80 
und nie exakt vorhersehbar. Daher simuliert die Computergraﬁk das Mo-
dell einer Mikrofacetten-Oberﬂäche. Diese Mikrofacetten sind als unein-
geschränkt reﬂektierende einzelne Ebenen zu verstehen, beleuchtet von 
einer weitestgehend realitätsnahen Lichtquelle. Sie wird von Lichtrichtung 
und Lichtstärke deﬁniert. „Die Facettenanordnung kann zum Beispiel eine 
Art von Sub-Mikroschatten implizieren, durch den die Spitzen zwischen 
den Facetten sowohl Eigenschatten als auch projizierten Schatten erzeu-
gen (…). In nicht-mikroskopischen Maßstäben erzeugt eine analoge Ober-
ﬂächenlandschaft eine visuelle Textur.“81 Abb. 2.11 zeigt das Modell einer 
Vergrößerung einer solchen Oberﬂächenstruktur. Es stellt dabei eine stark 
vereinfachte reale Oberﬂäche dar und veranschaulicht dennoch, dass die 
Oberﬂächenstruktur die Lichteigenschaften signiﬁkant verändert.
Wir können dabei zwei wesentliche Unterschiede festhalten: Zum einen 
sind Winkel und Regelmäßigkeit der Reﬂexion wichtig, um Schlüsse über 
ihren Diffusionsgrad zuzulassen, wie es Abb. 2.8 beispielsweise mit einer 
verformten Fläche die intensive Reaktion der Ausrichtung darstellte. Der 
Schatten kontrastiert Ebene und Wölbung. Er gibt uns Information, welche 
der beiden Verformungen konkave Mulde oder konvexe Erhebung ist. Zum 
anderen gibt es Unterschiede in der Breite sowie Streuung, was als Diffu-
sion bezeichnet wird. Dabei nimmt die Reﬂexion des Lichts in demselben 
Maße zu, in dem der Anteil des diffundierten Lichts abnimmt. Fehlt die 
Streuung ganz, sprechen wir von der spiegelnden Oberﬂäche. Spiegelnde 
Oberﬂächen reﬂektieren das einfallende Licht in der Regel gerade und nach 
der Gleichung ‚Einfallswinkel gleich Ausfallswinkel’. Es ist zu beobachten, 
dass bei einer farbigen, polierten metallischen Oberﬂäche jenes in das Auge 
des Betrachters reﬂektierte Licht die Farbe der Lichtquelle beibehält und 
nicht die Farbe des Gegenstandes angibt. In der Folge können solche Objek-
80  M. Baxandall, Löcher im Licht, S.27
81  ebd., S.22
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te Licht reﬂektieren und Schatten anderer Objekte aufhellen. „Rein im Sinn 
von Lambert diffundierende oder rein spiegelnde Oberﬂächen sind imagi-
när; jedoch lassen sich reale Oberﬂächen als zum einen oder zum anderen 
Typ hin tendierend beschreiben.“82 Zudem wird die Reﬂexionsrichtung des 
Lichts von der Oberﬂäche bestimmt. Es wird zwischen isotropen83 und an-
isotropen84 Oberﬂächen unterschieden. Erstere reﬂektieren in alle Richtun-
gen gleichmäßig und werden auch als Lambertsche85 Oberﬂäche bezeich-
net. Letztere, wie zum Beispiel Haare, menschliche Haut, viele Blätter, aber 
auch manche Webstoffe, reﬂektieren durch eine besonders kleinteilige Mi-
krostruktur das Licht in manche Richtungen heller als in andere. „Sie sind 
ein Sonderfall des Mikroschattens und können von besonderem optischem 
oder malerischem Interesse sein, welches jedoch in dem Maß abnimmt, wie 
sie sich innerhalb von Schatten größeren Maßstabs beﬁnden.“86
Verschiedenartig zu einer Lichtquelle geneigte Flächen ergeben also Gren-
zen innerhalb des optischen Umgebungsbereichs. Dadurch hervorgerufe-
ne unterschiedliche Lichtstärken am Betrachtungsort erfasst das Auge des 
Betrachters als Strukturen. Die feinste Struktur wird als gerade noch er-
kennbare Textur bezeichnet, wogegen gröbere Unterschiede als Formen he-
rausgelesen werden. Eine klare Unterscheidung zwischen Flächen erzeugen 
andere Eindrücke von Lichtintensität als hell erleuchtete. Ebenso gibt es 
ineinander übergehende Differenzen der Lichtreﬂexion innerhalb konkaver 
und konvexer Formen, die als Vorläufer vom Hellen zum Dunklen wahrge-
nommen werden.
Als Beispiel einer annähernd Lambertschen Oberﬂäche bietet sich eine 
Skulptur, welche im Grunde fast mehr ihrer metaphysischen denn ihrer phy-
sischen Besonderheit besprochen sein müsste. V. I. Stoichita beschreibt die 
Skulptur (Abb. 2.12) Der Anfang der Welt des Bildhauers Brancusi: „Das 
große Marmorei der Plastik ruht auf einer glatten Fläche und wird von ei-
nem von rechts oben kommenden Licht beleuchtet. Der Hintergrund der 
Skulptur reﬂektiert die Lichtquelle in Gestalt eines großen Halbkreises, der 
die gesamte obere Hälfte der Seite einnimmt. Das Ei selbst beﬁndet sich 
halb im Licht und halb im Schatten. Die gesamte untere Hälfte der Seite 
nimmt ein tiefdunkler Reﬂex ein. Es ist kaum zu entscheiden, ob dieses 
82  ebd., S.24
83  bed.: Abstrahlung eines dreidimensionalen Objekts in alle Richtungen gleichermaßen
84  bed.: Richtungsabhängigkeit einer Oberﬂäche
85  Johann Heinrich Lambert, (1728-1777), Physiker u. Mathematiker
  ebd., S.24
86 M. Baxandall, Löcher im Licht, S.24  
59
zweite Ei eine Schattenprojektion oder ein Spiegelreﬂex der skulpturalen 
Form ist.“87 Seine Äußerung verdeutlicht, dass es sich bei dieser fotographi-
schen Abbildung mehr um eine Inszenierung aller Flächen im Raum zuein-
ander handelt, als um die Darstellung der Skulptur allein. Die Oberﬂäche 
der Skulptur selbst besitzt eine scheinbar ﬂießende Grenze zwischen einer 
anisotropen und isotropen Oberﬂäche. Dies ist nicht im Übergang des die 
Skulptur fast geometrisch teilenden Schattenrandes, sondern in der kaum 
bemerkbaren, von der Lichtquelle erzeugten Reﬂexion auf der oberen Mitte 
Abb. 2.12 
Constantin Brancusi,
Der Anfang der Welt,
um 1920,
Photographie der Plastik 
des Eis erkennbar. Die Oberﬂäche reﬂektiert das einfallende Licht in Rich-
tung des Betrachters und wirft zugleich die Frage auf, welchen Anteil die 
Skulptur selbst an der Lichtprojektion an der Rückwand hat, bzw. inwie-
weit diese durch Reﬂexion der glatten Auﬂageﬂäche entsteht. Diese Arbeit 
verdeutlicht zum einen die Relevanz der Oberﬂächenstruktur hinsichtlich 
Diffusion und Reﬂexion von Licht. Zum anderen zeigt sie auf, dass die Be-
schaffenheit der Oberﬂäche unsere Interpretation, somit die Einordnung des 
87 V. I. Stoichita, Eine kurze Geschichte des Schattens, S.189f
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jeweils beobachteten Objekts, maßgeblich beeinﬂusst. Es bestätigt sich die 
gestalterische Bedeutung einer Oberﬂäche im Allgemeinen, sowie im Be-
sonderen für eine Entstehung des Schattens.
2.2.2.2 Semantik der Oberﬂäche 
Die Bedeutung, oder wie A. Buck es bezeichnet, „Dominanz“88 einer Ober-
ﬂäche, entsteht vermutlich durch ihre kommunikative Ebene. Sie ist, wie 
bereits erwähnt, was der Menschen sensorisch von einem Objekt zuerst er-
fasst. Meist bleibt diese oberﬂächliche Information das einzige, was der 
Mensch über ein Objekt erfährt. Dabei unterliegt die Syntax einer Ober-
ﬂäche, das heißt ihr struktureller Aufbau, meist der semantischen Ebene, 
dem, was sie dem Menschen inhaltlich vermittelt. Da die Oberﬂäche eines 
Objekts unabhängig seiner Form nochmals gestaltbar ist, liegt hierin ihr 
Wert für die heutige Gestaltung. Aufdruck, Werbung, Interface: Die Ober-
ﬂäche kommuniziert den Inhalt des Objekts, ohne dass der Inhalt tatsächlich 
optisch oder mit anderen Sinnen erfassbar wäre. Die Oberﬂäche wird da-
mit zur möglichen Verkaufsﬂäche. Lackiert, bemalt, satiniert, bedruckt oder 
gleich virtuell, sie hemmt die Wahrnehmung von Form und Trägermaterial 
(denn sie selbst ist auch Material) eines Objektes. 
2.2.3 Material
Ein dreidimensionales Objekt besitzt eine Form, welche aus fester Materie 
besteht und als Material bezeichnet wird. Bezüglich unseres Wissens, dass 
eine Form Einﬂuss auf die Gestalt eines Schattens hat, ist somit auch das 
Material für die Entstehung eines Schattens relevant, wenn Licht mit ihm 
in Berührung kommt. Es gilt folglich auch hier, wie zuvor bei Form und 
Oberﬂäche, dass aus jeglicher Veränderung des Materials eine Veränderung 
des Schattens resultiert. Jedoch verändert sich das Material eines Objekts 
vorwiegend an seiner Oberﬂäche, denn sie steht wie besprochen in direktem 
 
88 vgl. A. Buck, die Dominanz der Oberﬂäche, S.89.
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Kontakt mit der Umwelt. 
Der Designer und Autor C. Lefteri sagt: „Wir beurteilen das Design von Ob-
jekten anhand der geläuﬁgen Begriffe Form und Funktion. Dennoch bleiben 
die Verwendung des Materials und sein Gebrauch als Teil eines bestimmten 
Gegenstandes oder einer speziﬁschen Aufgabe oft unbeachtet.“89 Ich stim-
me dieser Äußerung insofern zu, als dass Material im Design häuﬁg als eine 
Grundbedingung für das jeweilige Objekt erachtet wird. Das Material steht 
meist in direkter Verbindung mit den funktionalen wie ästhetischen Anfor-
derung an ein Objekt, worüber sich für gewöhnlich dessen jeweiliger Wert 
für den Menschen deﬁniert. 
Ich möchte hier noch einmal erwähnen, dass das physikalische Verhalten 
von Licht an jeder Oberﬂäche prinzipiell identisch ist, denn gleich, um wel-
chen Werkstoff es sich handelt, er ist, wie auch das Licht, chemisch aufge-
baut. Die detaillierte Erläuterung der chemischen Zusammensetzung der im 
Folgenden beschriebenen Materialien ist jedoch in ihrer Speziﬁkation für 
die Entstehung von Schatten am Objekt zu vernachlässigen (was mich dazu 
veranlasste, die vereinfachte Darstellung des Lichtverhaltens an Oberﬂä-
chen aus der Computer-Graﬁk zu übernehmen). Bedeutend sind mehr jene, 
für das menschliche Auge sichtbaren, speziﬁschen schattenbildenden Cha-
rakteristika dieser Materialien. 
Trotz  schier unüberschaubarer Möglichkeiten von Werkstoffverbindungen 
sowie einer Werkstoffverarbeitung (bis hin zum Suggerat eines Materials), 
differenziere ich in konservativer Manier jene bei der Gestaltung dreidimen-
sionaler Gebrauchsgegenstände am häuﬁgsten verwendeten organischen 
wie anorganischen Materialien. Ich begründe dies über meine eigenen Be-
obachtungen: Ich bemerke an konventionellen Materialien erwähnenswerte 
Unterschiede, wie sich Schatten an einem Objekt aufgrund dessen Materials 
„verhält“. 
89 C. Lefteri, Keramik, S.126
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2.2.3.1 Metall
Die meisten Objekte, bzw. Produkte, deren Hülle oder Verschalung aus Me-
tall besteht, werden, für ihren Gebrauch entsprechend, oberﬂächenbehan-
delt. Ob als Schutz vor Korrosion im Außenbereich oder Veredelung im 
Interieur, fast allen ist dabei eines gemein: Sie besitzen einen hohen Grad 
an Reﬂexion des einfallenden Lichts. Schattierungen und Eigenschatten an 
einem Objekt werden häuﬁg von Reﬂexionen der zugehörigen Oberﬂäche 
Abb. 2.13
Kein anderes Material scheint so eigen-
willig auf Licht zu reagieren wie Metall 
und Schatten dort entstehen zu lassen, wo 
Licht sein sollte, oder umgekehrt. 
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Abb. 2.14
Hier wird mit den Konventionen des Materials gespielt. Da heute fast jede 
denkbare Verformbarkeit technisch möglich ist, erlaubt es hier den Kontrast von 
Gewohnheit und Objekt: Keine stofﬂich, weiche Absorption oder Diffusion der 
auftreffenden Lichtstrahlen. Anstelle dessen Reﬂexion zu allen Seiten durch eine 
verchromte Stahloberﬂäche. Sich spiegelnde umliegende Objekte zeigen sich in 
den Ausformungen. Sie werden von diesem Schattenaufheller sicherlich mehr 
Licht empfangen.
unterbrochen. Gezielte Licht und Schattenzonen sind bei der Verwendung 
von Metall daher nur bedingt möglich (Abb. 2.13; Abb. 2.14).
Beispielsweise wird als Korrosionsschutz eine so genannte Verzinkung 
eingesetzt. Dabei wird durch ein Tauchen in ein Zinkschmelzbad Zink auf 
Stahl oder Eisen aufgetragen, wodurch die charakteristisch gesprenkelte, 
mehrfach texturierte Oberﬂäche entsteht.90 Sie besteht aus nicht homogen 
angeordneten Zinkplättchen. Unterschiedliche Färbung und Lage dieser 
Teile lässt das Licht ganz unterschiedlich auf ihr reagieren. Matte, stark 
absorbierende Teile, beﬁnden sich unmittelbar neben stark reﬂektierenden 
Anteilen. In der Gesamtbetrachtung kann man hier von einer anisotropen 
Oberﬂäche sprechen. 
Wohl am intensivsten ist dieses Charakteristikum bei der spiegelnden Ober-
ﬂäche des Hochschmelzmetalls Chrom. Sie wirkt als ein Schattenaufhel-
90 C. Lefteri, Metall, S.9
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Abb. 2.15
Holz unter dem Mikroskop: 
Jede Faser reﬂektiert das Licht 
in unterschiedlicher Richtung.
lungslicht an den Objektﬂächen selbst, sowie für umgebende Gegenstände, 
da sie auftreffendes Licht in einem dem  Einfallswinkel übereinstimmenden 
Winkel reﬂektiert. Hieraus entstehen Sekundärschatten an oder durch um-
liegende Objekte.  Fast ohne Schatten entsteht so eine nicht vollständig ein-
zuordnende Körperhaftigkeit des Objekts selbst. Poliert, symbolisiert der 
Glanz dieser sehr feinen Oberﬂächenbeschichtung Reinheit und Hygiene. 
Ein Grund, weshalb diese attraktiven Oberﬂächenausführungen oft in Bad 
und Küche eingesetzt werden. 
Letztgenannte Oberﬂächenbehandlung sei das Bürsten. Dadurch kann die 
Reﬂexion einer Oberﬂäche fast vollständig in eine Diffusion des Lichts um-
gewandelt werden, so dass eine homogen erscheinende, Lambertsche Ober-
ﬂäche entsteht. So entstehen die, beispielsweise bei gebürsteten Edelstahl-
objekten gesehenen, weich ineinander überﬂießenden Schattierungen. 
2.2.3.2 Holz
Holz wird als ein natürlicher, weil nachwachsender Rohstoff, bezeichnet. 
Ich werde daher primär auf diese Besonderheit des Materials hinsichtlich 
einer Schattenbildung eingehen.
Wenn der Autor A. Spring erklärt: 
„Die für uns wichtigste Übung, aber 
auch die wichtigste Botschaft darin 
ist, sich Holz nicht als ruhenden 
‚Klotz’, vorzustellen, sondern als 
eine aktive Kraft, als Lebenskraft, 
als etwas Bewegendes“91, dann 
weist er uns unmissverständlich auf 
unsere visuelle Wahrnehmung hin. 
Über Licht, bzw. Schatten zeigt sich 
dem Betrachter die facettenreiche 
Struktur eines unbehandelten Hol-
zes. Holz lebt als Pﬂanze nur mit 
Licht, doch dort, wo es vermutlich 
91 A. Spring, Holz. Das fünfte Element, S.16
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Abb. 2.16 
Der natürliche 
Rohstoff Holz: 
Offensichtlich
bewegte Vari-
able des schat-
tenbildenden 
Systems
66
Die Diözese einer von einem Brand zerstörten Kirche entschied sich im Rahmen eines 
für sie ausgelobten Wettbewerbs, anstelle eines ursprünglich aus Corian geplanten Al-
tars für diesen Entwurf aus Holz. Der Bergahorn besitzt die natürliche Eigenschaft bei 
dauerhafter Lichteinwirkung nachzudunkeln. Dieser Effekt würde für den Altar genutzt. 
Zudem könnte die gute Biegefähigkeit des verwendeten Holzes eine mögliche Erklä-
rung für die Übernahme der Bogenform des ehemaligen Altars sein.
Wenn das Licht nun durch das Ostfenster der Kirche fällt, wirft der obere Teil des Altars 
einen bogenförmigen Schatten auf seine gekrümmte Vorderseite. Das natürliche Licht 
verändert so im Laufe der Zeit die Farbe des Altars und hinterlässt auf dem Holz, im 
Holz, einen ewigen Schatten.
Abb. 2.17
Debbie Wythe,
Holzaltar,
1997,
90 x 122 x 122cm,
Holy Trinity Church, Beckenham
niemals hinfällt, dort wo Schatten ist, beispielsweise in den tiefen Furchen 
der Rinde eines Baumes ( Abb. 2.16), generiert sich ihr Wachstum. 
Mit dem Wechsel der Jahreszeiten wird besonders deutlich, wie sich Holz 
im unmittelbaren Austausch mit seiner Umwelt beﬁndet und damit etwas 
permanent Bewegtes ist. Verdeutlicht wird dieser Austausch in der ver-
schwenderischen Vielfalt von Texturen, Zeichnungen und Farben in Abhän-
gigkeit der jeweiligen Umweltbedingungen. So ließe sich die Aufzählung 
„gestreift, geﬂeckt, geriegelt, gewellt, geﬂammt, moiriert oder geaugt“92, 
wie sie Spring bei natürlichem Holz beobachtet, sicherlich noch weiter fort-
setzten. Das Objekt aus Holz wird über den natürlichen Transformations-
prozess seine Morphologie stets verändern und zusammen mit dem Licht 
neue Schatten generieren (Abb. 2.15; Abb. 2.17). 
92 ebd., S.30
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Dieser Rohstoff wird zudem in hohem Maße vom Menschen weiterverar-
beitet, das heißt, er wird künstlich verändert. Ein solcher künstlicher Ein-
griff ist die, meist zum Zweck der Veredelung durchgeführte, Oberﬂächen-
behandlung. Sie kann beispielsweise mechanisch mittels Zurichten und 
Schleifen, oder chemisch mittels Beizen, Lacken, Streichen, Mattieren etc. 
geschehen (er dient hauptsächlich dazu, die Oberﬂäche des Holzes gegen 
Feuchtigkeit zu versiegeln). Dabei wird durch eine Verdichtung der offen-
porigen Textur des Holzes die Schattenbildung am Objekt wesentlich beein-
ﬂusst. So kommt es beispielsweise zu unnatürlich starken Reﬂexionen oder 
reduzierten Absorptionen von Licht an der Oberﬂäche vieler Holzobjekte.
Abschließend, für die Exposition von Fläche zu Lichtquelle bemerkenswert 
ist, dass es heutzutage möglich ist, Holz durch Bearbeitung, Zerkleinerung 
(wie im Fall des Papiers durch chemische Trennung der Inhaltsstoffe) mittels 
moderner Fertigungsmethoden in nahezu jede Form zu transformieren93.
2.2.3.3 Textil
Es bietet sich an, gleich im Anschluss an den Werkstoff Holz als weiteres, 
häuﬁg rein natürliches Material, bzw. eine Materialverbindung, die Textili-
en zu besprechen, denn in ihnen lässt sich ab und an Holz in nicht statischer 
Form ﬁnden (Abb. 2.18).
Das Objekt besteht aus einem glatten Schlauch aus 
Shifu-Garn, der über einen Glaszylinder gezogen und 
gerafft wird. Dadurch wirft der aus kozo-Papier selbst 
gedrehte Faden die weichen Falten. Zündet man im In-
neren eine Kerze an, so wird im Gegenlicht die Struktur 
des „glatten, leicht glänzenden und steifen Gewebes be-
sonders deutlich sichbar.
Abb. 2.18
Mäti Müller,
Lichtobjekt,
Shifu Garn (Papier),
50 x 30cm 
93 Papier, Klarsichthüllen, Schraubenziehergriffe, Fensterglas usw., eine beeindruckende Liste 
von Produkten wird angeführt., in: A. Spring, Holz. Das fünfte Element, S.104  
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Abb. 2.19
Mode von Issey Miyake:
Die knitterigen Textilien sind außer-
gewöhnlich ﬂexibel - und außerge-
wöhnlich reich an Schatten.
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Charakteristisch für Textilien aber ist, dass sie aus Fasern bestehen und in 
zwei Dimensionen sehr viel ausgedehnter sind als in der dritten, das heißt, 
sie sind meist ﬂach und dünn. Ich möchte Textilien dennoch im Zusam-
menhang mit Schatten am dreidimensionalen Objekt, sowohl aufgrund ihrer 
Verformbarkeit, als auch ihrer Dichte, erwähnen. 
Der Begriff Textil leitet sich aus dem lateinischen texere ab und bedeutet 
weben oder ﬂechten. Dies meint, dass Textilien durch ihre strukturelle, geo-
metrische Verbindung der Fasern ein zusammenhängendes und dennoch in 
hohem Maße ﬂexibles und dazu teilweise lichtdurchlässiges Ganzes erge-
ben. Diese Verformbarkeit wird er-
sichtlich, wenn der Volksmund un-
ter Textilien meist Kleidungsstücke 
versteht, denn Kleidung muss sich 
an jede Ausformung des menschli-
chen Körpers anpassen können. Da-
mit geht einher, dass fast jede Faser 
einer verwobenen, textilen Fläche 
unterschiedlich zum Licht gerichtet 
sein kann. Zwar ist dies prinzipiell 
bei jedem dreidimensionalen Objekt 
möglich, doch kann ein nicht stati-
sches, ﬂexibles, stofﬂiches Objekt 
jederzeit verformt werden. Genauer 
betrachtet, verformt es sich in den 
üblichen Einsatzbereichen (Klei-
dung, Tuch, etc.) durch Krafteinwir-
kung permanent. Dies bedeutet: Ein 
Stoff, das heißt ein Gewebe, reagiert 
ständig anders auf den jeweiligen 
Lichteinfall und bildet ebenso stän-
dig neue Schatten. Da es sich jedoch 
nicht um eine homogen geschlosse-
ne Fläche handelt, absorbieren, bzw. 
reﬂektieren, je nach Speziﬁkation 
des Stoffes, nicht alle Bereiche des 
Abb. 2.20
Issey Miyake,
Cicada Pleats,
1989,
„Die Kleider waren in 
ihrer Geometrie und 
Subtilität der Dich-
te, beziehungsweise 
Durchsichtigkeit der 
Stoffe, von jedem  über-
ﬂüssigen Detail befreit 
(…). Im weißen Raum 
gleichsam schwebend, 
wurden die Kleider zu 
perfekten abstrakten 
Objekten.“96
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Objekts. So entstehen besonders bei Textilien atmosphärische Wirkungen 
im unüberschaubaren Wechsel von Licht und Schatten, weshalb sie häuﬁg 
zu diesem Zweck verwendet werden.   
Ein Beispiel für bewussten wie kreativen Umgang mit diesem Charakte-
ristikum von Textilien ﬁndet sich in den Entwürfen des japanischen Mode-
designers Issey Miyake. Seit Ende der 80er Jahre des 20.Jahrhunderts ent-
wickelt Miyake seine mittlerweile weltberühmten gefälteten und knittrigen 
(Abb.2.19) Modekollektionen. Sein Anliegen ist es, über diese Bearbeitung 
einen idealen Tragekomfort, ganz wie eine „zweite Haut“94, zu schaffen. Die 
transluzenten Stoffe sind leicht, kaum spürbar ﬁligran (Abb. 2.20) und kom-
munizieren so, den Wunsch Miyakes „transparenter Grenzen“95 zwischen 
verschiedenen Kulturen. So sind es letzlich die markanten Licht- und Schat-
tenbereiche in seinen Entwürfen, die seine Intention versinnbildlichen. 
2.2.3.4 Keramik
Eine eindeutige Deﬁnition des Begriffs Keramik ist heute nicht mehr mög-
lich. Die Variations- und Kombinationsmöglichkeiten der Inhaltsstoffe ist 
schlicht zu groß. Für alle Arten von Keramik trifft jedoch zu, dass sie nach 
entsprechender Verarbeitung hart sind, über eine ausgezeichnete Druckfes-
tigkeit verfügen, hohe Schmelzpunkte haben und eine gute chemische Be-
ständigkeit aufweisen. Für eine Betrachtung des Schattens an keramischen 
Objekten ist ihre Verformbarkeit, ihre Oberﬂächentextur und, aufgrund ih-
rer Festigkeit, ihre Materialstärke von Interesse.
Keramik ist außergewöhnlich anpassungsfähig, das heißt, sie ist verform-
bar. Sie kann „geknetet, gedrückt, gegossen und gemahlen werden“97 und 
kann dennoch nach einer Weiterverarbeitung hochfest, sehr präzise und 
dauerhaft sein98 (Abb. 2.21). Dem Lexikon der Keramik nach ist Keramik 
der „Sammelbegriff für aus Ton geformte und gebrannte Erzeugnisse. Die 
Tonmasse wird beim Herstellungsverfahren von Tonwaren zunächst aufbe-
reitet und mit der Hand oder der Töpferscheibe geformt.“99 Aus Keramik 
94 M. Holborn, Issey Miyake, S.36  
95 ebd., S.20
96 ebd., S.82
97  C. Lefteri, Keramik, S.10
98 Hierin begründet sich ihr Einsatzbereich auch in modernsten und extremsten Bedingungen 
wie Flugzeugbau oder Raumfahrt.
99  E. Lucie-Smith, DuMont’s Lexikon der Bildenden Kunst, S.149
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können somit sowohl hand-, wie maschinell gefertigte Objekte hergestellt 
werden. Vergleicht man beispielsweise ein handgefertigtes Keramikgefäß 
mit einem industriell gefertigten Kunststoffgefäß, so lässt sich feststellen, 
wie Eigenschatten und Schattierung am Objekt Aussage über die Präzision 
oder der Symmetrie eines Körpers geben können (Abb. 2.22). Bei Abwei-
Abb. 2.21
studentische Arbeit,
Ton,
HfbK Hamburg,
2005
Die Arbeit verdeutlicht die Wirkung der Licht- und Schattenbereiche an 
einem keramischen Objekt. Das Material übernimmt die Form des Körpers 
seiner Gestalterin
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chung einer Linearität des Eigen-
schattens am Gegenstand, lässt sich 
über Unregelmäßigkeiten eine Ver-
formung von Hand vermuten, bzw. 
eine industrielle Herstellung präsu-
mieren. 
Die Anmutung eines handgefer-
tigten Produktes wird durch den 
Schatten regelrecht lesbar. Die Ei-
genschatten auf den Oberﬂächen 
keramischer Gegenstände sind mehr 
als nur Information über die Ober-
ﬂächenstruktur; sie sind Informa-
tion der gesamten Form. Schatten 
können  hier regelrecht zu Erzählern 
werden: Sie schildern die Geschich-
te des Werdens des Objekts. Der 
Schatten wird zum Charakteristi-
kum keramischer Objekte.
Abb. 2.22
Bei genauer Betrachtung, verrät der Ver-
lauf der Ränder des Eigenschattens die 
Form des Tongefäßes. Er ist ein mögli-
cher Indikator, ob es hand- oder maschi-
nell gefertigt wurde.
2.2.3.5 Glas 
   
Da der Schatten dreidimensionaler Objekte Thema dieser Arbeit ist, werde 
ich beim Werkstoff Glas ausschließlich Hohlglas sowie Tafelglas erwäh-
nen, nicht aber Flachglas. Dieser Werkstoff veranschaulicht, wie eine un-
terschiedliche  Materialstärke, sowie eine Diskontinuität der Form, einen 
Schatten entstehen lassen, bzw. bedingen. 
Der Begriff Hohlglas meint vorwiegend Flaschen oder Vasen, Tafelglas ist 
die allgemeine Bezeichnung für Trinkgläser, Tassen und dergleichen. Beide 
Glasarten werden vorwiegend industriell hergestellt. „Die Grundstoffe für 
die Herstellung von Glas bilden Quarzsand, Kalk, der bereits im Sand ent-
halten sein kann, und Soda oder Pottasche.“100 
Bei einer Betrachtung der Schattenbildung bemerke ich, dass die  feste Ma-
100 C. Horbas, R. Möller, Glas vom Barock bis zur Gegenwart, S.9
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terie Glas in der Regel Licht hindurch lässt. Dabei variiert die Quantität 
des durchdringenden Lichts, je nach Dichte sowie der Färbung des Glases 
(zur Färbung werden meist Metalloxyde hinzugefügt. So entsteht beispiels-
weise durch Kobalt ein Blau, durch Kupfer ein Rot oder durch Antimon 
Abb.2.23
Karim Rashid,
L’Eau D’Issey,
Glas,
Parfümﬂacon,
1999
ein Gelb). Zu beobachten ist dies 
neben der Mattierung (Abb. 2.23) 
der Glasoberﬂäche bei jeder Art von 
Gravur, das heißt, bei Schnitt- oder 
Schliffdekor. Durch diese Bearbei-
tung wird die ursprünglich glatte 
Oberﬂäche zu einem Relief, das 
heißt, die Materialstärke differiert. 
Diese Formveränderung verändert 
folglich die Lichtrichtung inner-
halb des Glases. So erklärt sich über 
Materialstärke und Umlenkung des 
Lichts die Erkennbarkeit der nuan-
cierten Struktur eines Glases. Nicht 
absorbiertes Licht wird vom Me-
dium Glas, deutlicher als von den 
meisten anderen Medien, je nach 
Einfallswinkel reﬂektiert oder nach 
einer Durchdringung des Materials 
diffundiert (Abb.2.24). Es entsteht 
häuﬁg ein unmittelbares Nebenei-
nander von kontinuierlichen und 
diskontinuierlichen Schatten am 
Objekt selbst. 
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Abb. 2.24
Heinrich Löffelhardt, 
Glas,
Vasen 7012,
1955,
Schott-Zwiesel-Glaswerke AG,
Photograph: Willi Moegle, 1955
Die Vasen vom berühmten Sachfotografen der Nachkriegszeit Willi Moegele, bewusst in 
ein nicht alltägliches Licht gesetzt worden. So entwickeln die Objekte über ihre deutlichen 
Schatten ihre scheinbare Seele und Persönlichkeit. Obwohl es sich bei den abgebildeten 
Objekten um industriell gefertigte und damit in hoher Stückzahl vorhandene, nicht indivi-
duelle Gegenstände handelt, wird über die Inszenierung von Licht und Schatten eine Be-
deutung evoziert. „Auf dieses ausgewählte Exemplar fallend, beschreibt Licht die Form 
und Materialität des Produkts. Darüber hinaus verwandelt aber das Objekt das Licht, um 
es als seinen individuellen Schatten (oder Spiegelung) in den Raum zu entwickeln. Mit 
Licht erhalten somit die Objekte, bei denen es sich doch um industriell gefertigte Mas-
senprodukte handelt, für sich selbst Individualität – und folglich auch Einzigartigkeit“, so 
die Autorin Esther Walldorf. Ergänzend kann hinzugefügt werden, dass in diesem beson-
deren Fall des Glases die differenzierte Transparenz des projizierten Schattens über der 
scheinbaren differenzierten Transparenz der Objektgestalt selbst steht.
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2.2.3.6 Kunststoff
Kunststoff ist die Bezeichnung der Zusammensetzung meist rein künst-
lich erzeugter Inhaltsstoffe, die zu Teilen von natürlichen Stoffen ergänzt 
werden. Unter der Vorraussetzung einer chemischen Kompatibilität der 
Inhaltsstoffe ergibt sich eine fast unendliche gestalterische Freiheit in der 
Formgebung eines Objekts. Kunststoffobjekte erfüllen zusätzlich hohe me-
chanische Anforderungen an Stabilität und Flexibilität.
Abb. 2.25
Apple Industrial Design Team; 
Leitung: Jonathan Ive
Apple iMac,
1998,
Kunststoff, 
40 x 44 cm
 
Der Apple iMac verdeutlicht wie kaum 
ein anderes Kunststoffprodukt die Quali-
tät eines lichtdurchlässigen Objektes. Er 
hat ein Inneres und hat ein Äußeres. Sein 
Inneres ist die Technik, sein Äußeres 
das Gehäuse. Es besteht aus Polycarbo-
nat, einem Material mit hervorragender 
Transparenz und Färbefähigkeit. „Als 
Reaktion auf die reizlosen, beigefarbe-
nen ABS-Computergehäuse verlangte 
Apple nach einem neuen Material. Die-
ses sollte den Anwendern einen Einblick 
in die Technik ‚im Herzen’ des Computers verschaffen, ohne jedoch zuviel des hässlichen 
Innenlebens zu zeigen.“  
Die Oberﬂäche des Gehäuses, die Haut der Haut des iMac ist glatt. Sie reﬂektiert Licht, so dass 
nur ein Teil des Lichts das Objekt durchdringt. Unterschiedliche Dichten des Materials erge-
ben unterschiedliche Durchlässigkeiten des Lichts und damit seine Diffusion. Das durchschei-
nende Licht zeichnet die Schatten der im Gehäuse beﬁndlichen Technik auf der Oberﬂäche 
des Produktes ab. Es ist die Projektion eines Gegenstandes auf sich selbst. Ein Teil wird auf 
einem anderen dargestellt. So gesehen eine Selbstdarstellung. Die Silhouette des technischen 
Kernstücks ist hier transzendente Information. Die materiellen Komponenten des Computers 
werden im Objekt selbst in die immaterielle Dimension von Information transformiert. Ledig-
lich der Schatten der Technik, im Sinne des Wesens von etwas, soll erahnen lassen, zu welcher 
Leistung dieses Produkt in der Lage ist.
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Kunststoffobjekte sind häuﬁg aus vorwiegend ökonomischen Gründen be-
reits nach ihrer industriellen Fertigung das Endprodukt und werden dem-
zufolge nicht weiter Oberﬂächenbehandelt. Sind Licht- und Schattenzonen 
am Objekt erforderlich oder gewünscht, müssen sie somit bereits verstärkt 
in der Entwurfsphase berücksichtigt werden.  
Neben der Oberﬂächengestaltung stellt die Varianz der Dichte (Abb. 2.25) 
bei Kunststoffen eine weitere, für die Entstehung von Schatten relevante 
Eigenschaft dar. Die Zusammensetzung der Inhaltsstoffe ermöglicht Dich-
ten, das heißt, Lichtdurchlässigkeiten von vollständig transparent über alle 
Abstufungen der Tranzluzens. Das Charakteristikum der Lichtdurchlässig-
keit ist bei diesem Material weitestgehend unabhängig von konstruktiven 
Anforderungen und ﬁndet daher bei der Gestaltung von Kunststoffobjekten 
besondere Beachtung.
Ich möchte hierzu abschließend bemerken, dass die beschrieben Materia-
lien lediglich Beispiele101 darstellen, welche die Komplexität der Variablen 
Objekt für eine Schattenbildung innerhalb unseres Systems, das heißt, der 
bewegten Realität nur anzudeuten vermögen. 
Für ein Verhalten des Menschen in Alltagssituationen ist eine solche Dif-
ferenzierung kaum notwendig, denn sie ist für den Schatten hinsichtlich 
der räumlichen Wahrnehmung minder relevant. Der Gestalter eines Objekts 
aber sieht sich in der Regel auch einer Materialwahl konfrontiert. Ich denke, 
dass hier, bei genauer Betrachtung, eine außergewöhnliche, bisher kaum 
beachtete Qualität des Schattens liegt: Als reiner Informationswert der Be-
schaffenheit, wie auch als ästhetisches Merkmal eines Objekts. Eigenschat-
ten und Schattierung am Objekt, verraten uns viel über ihre Substanz. 
101 Beim Material Stein, möchte ich auf Ronchamp verweisen. 
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2.3 Mensch
Wir wissen nun, wie Schatten durch Licht und Objekt entsteht. Und wir 
wissen, dass er sowohl als relativer Zustand des Lichts bezeichnet werden 
kann, als auch über eine Betrachtung des Systems, vom Licht eindeutig dif-
ferenzierbar ist. Ich möchte an dieser Stelle wiederholen, dass der Mensch 
zwar Objekt im Sinne einer lichtundurchlässigen Materie ist, jedoch hier 
nicht als solches verstanden wird. Ich befasse mich nun mit dem Menschen 
als kognitivem System, welches den Schatten in erster Linie visuell (der 
gesunde Mensch) als Information seiner Umwelt wahrnimmt. 
Das Wissen, dass ein Schatten Information für den Menschen ist, nutzte 
bereits Platon als Metapher seiner philosophischen Aussage. Ihm war be-
wusst, dass die Information der Form des projizierten Schattens, wie er 
ihn beschreibt, vieldeutig ist, Schatten folglich meist eine Interpretation 
des Wahrgenommenen bleibt. Ich möchte jedoch nicht die Deutung eines 
Schattens untersuchen, sondern in erster Linie den unbewussten Infor-
mationswert des Schattens für den Menschen prüfen. Ich werde damit an 
eine Entwicklung des 18.Jahrhunderts anknüpfen, als man begann, den 
Schatten als bedeutsam für die räumliche Wahrnehmung des Menschen zu 
diskutieren. M. Baxandall stellt die bedeutsamsten Theoreme dieser Zeit 
gegenüber. Einen Auszug dieser Debatte gebe ich im Folgenden wieder.
In einer Versuchsdarstellung eines prozesshaften Perzeptionsvorgangs102 
schildert John Locke103, wie er die besondere Fragestellung erörtert, auf 
welcher Grundlage der Mensch wahrnimmt, „dass das, was das Auge als 
einen in speziﬁscher Weise beschatteten Kreis empfängt, in Wirklichkeit 
eine körperliche Kugel ist“104. Durch Erfahrung, so Lockes Antwort, hat 
der Mensch gelernt, von jenem beschatteten Kreis auf eine Kugel zu schlie-
ßen. Diese empiristische Antwort, so Baxandall, gibt der Lock’schen Frage-
stellung ihr intellektuelles Gewicht und wird das Denken des achtzehnten 
Jahrhunderts über die Erkenntnis der Welt sehr beschäftigen. Locke kommt 
also zu dem Schluss, dass wir wahrnehmen, indem wir erlernte Schlüsse105 
über Ursachen ziehen, dies jedoch, so zeigt er in seinem Versuch, nicht als 
102 vgl. M. Baxandall, Löcher im Licht, S. 33f
103 John Locke, (1632-1704), war einer der Hauptvertreter des Empirismus, Vater der moder-
nen Erkenntniskritik und Begründer des materialistischen Sensualismus. 
104 J. Locke in: ebd., S. 33
105 Offenkundig sei der Rückschluss, dass ein dunkler Kreis von einer körperhaften Kugel 
verursacht wird, so Locke, in der Malerei festzustellen.
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bewusste Überlegung bemerken. Dazu äußert er: 
‚Freilich gilt dies, denke ich, gewöhnlich nur von den Ideen, die wir durch 
den Gesichtssinn empfangen. Dieser nämlich, als der umfassendste aller 
unserer Sinne, führt unserem Geist nicht nur die Ideen des Lichts und der 
Farben zu, die ihm allein eigentümlich sind, sondern auch die ganz anders 
gearteten Ideen von Raum, Gestalt und Bewegung, deren verschiedene For-
men die Erscheinung des ihm eigentümlichen Objekts, nämlich des Lichts 
und der Farben, verändern. So gewöhnen wir uns daran, die einen nach 
den anderen zu beurteilen, was sich in zahlreichen Fällen bei Dingen, von 
denen wir eine reiche Erfahrung haben, dank einer festen Gewohnheit so 
regelmäßig und so rasch vollzieht, dass wir das für die Wahrnehmung einer 
Sensation ansehen, was eine von unserem Urteilsvermögen gebildete Idee 
ist; das eine nämlich, das aus der Sensation stammt, dient dazu, das andere 
wachzurufen, während es selbst kaum beachtet wird; so wie jemand, der 
aufmerksam und verständnisvoll liest oder zuhört, sich um Schriftzeichen 
und Laute wenig kümmert, wohl aber auf die Ideen achtet, die durch sie in 
ihm angeregt werden.’106
Dem ist zu entnehmen, dass das erste und eigentümliche Material der visu-
ellen Wahrnehmung das Licht ist, aus dem wir durch Rückschluss auf die 
Ursachen für die Veränderung seiner Erscheinung Information über Form 
und Situation gewinnen können.  Was den Menschen dazu befähigt, ist also 
Übung, ist die von uns erworbene Gewohnheit, die Erscheinung, welche 
reﬂektiertes Licht hervorruft, mit Formen und Situationen zu verbinden. 
Geschieht dieser Schluss unbewusst, dann, weil viel Erfahrung im Umgang 
mit diesen Situationen uns so geübt machen, dass wir diesen Prozess nicht 
mehr registrieren. Wenn wir ein Objekt wahrnehmen, achten wir so wenig 
auf die Einzelheiten der Lichtanordnung, wie wir, wenn wir jemanden beim 
Reden zuhören, auf die einzelnen Geräusche, die er dabei hervorbringt, 
achten. Nichtsdestoweniger ist der Schluss vom Licht auf den Objekt ein 
Kausalschluss; aus Erfahrung müssen wir lernen, dass die und die Lichta-
nordnung mit der und der Form und Situation von Objekten verbunden ist: 
zum Beispiel ein in bestimmter Weise beschatteter Kreis mit einer Kugel., 
so Baxandall. Diese „radikale“107 neue empiristische Auffassung der Per-
106 J. Locke in: ebd., S. 34
107 ebd., S. 35
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zeption ist in einem Brief William Molyneuxs an Locke in der so genannten 
‚Molyneux’schen Frage’ enthalten, welche Locke in der zweiten Auﬂage 
seines Buches veröffentlichte. Darin entdeckt Molyneux einen ‚Blindge-
wordenen’, der im Laufe seines Lebens erlernt hat, Würfel und Kugel von 
gleicher Oberﬂächenbeschaffenheit und ähnlicher Größe über den Tastsinn 
voneinander zu unterscheiden. Die Frage, ob die Person bei Erlangen des 
Sehsinns ohne eine Berührung der Körper eine Unterscheidung beider tref-
fen könne, beantwortet Molyneux als nicht möglich. Molyneux wörtlich: 
‚Denn wenn auch jener Mann erfahrungsgemäß weiß, wie Kugel und Wür-
fel auf seinen Tastsinn einwirken, so hat er doch nicht die Erfahrung ge-
macht, dass dasjenige, was auf seinen Tastsinn so oder so einwirkt, auf 
seinen Gesichtssinn so oder so wirken muss, oder dass ein vorspringender 
Druck ausgeübt hat, dem Auge sich so darstellen wird, wie das beim Würfel 
geschieht.’108
Diese, so Baxandall, „ziemlich groteske Szene“109, ließ den Gedanken auf-
kommen, dass eine experimentelle Überprüfung des Problems möglich sei, 
wodurch sich Lockes Anhängerschaft nochmals vergrößerte. Mit der Ge-
genüberstellung kontroverser Standpunkte verdeutlicht sich das Problem 
der Locke’schen Fragestellung nach einer Objekterkennung des visuellen 
Systems des Menschen. Dabei rückt der Schatten in die zentrale Position 
einer Erkenntnisgewinnung der dreidimensionalen Realität durch das ﬂä-
chenmäßige Abbild.
In der von Leibniz110 zwischen 1703 und 1705 verfassten und 1765 veröf-
fentlichten Kritik Nouveaux Essais sur l’entendement humain an Lockes 
empiristischer Psychologie werden grundsätzlich differente Meinungen zur 
Molyneux’schen Frage deutlich. Er behauptet, dass der ehemals Blinde im 
von Molyneux verfassten Brief, aufgrund der deutlichen Formunterschie-
de von Würfel und Kugel, zu einer korrekten Unterscheidung fähig wäre. 
Diese gegensätzliche Auffassung Leibniz’ „entsprang einer nativistischen 
Psychologie, die durch eine sehr eigentümliche allgemeine Philosophie des 
Geistes (…) modiﬁziert war: Der Mensch, so wird angenommen, betritt die 
Welt mit einer kompletten Ausstattung an Ideen und einer ebenso komplet-
ten Ausrüstung, sie anzuwenden; freilich sind die Ideen verwirrt, sie müssen 
108 Molyneux in: ebd., S. 35
109 M. Baxandall, Löcher im Licht, S. 35
110 Gottfried Wilhelm Leibniz, (1646-1716), zählt zu den ‚Frühaufklärern’, die den Grundstein 
für die Bewegung der Aufklärung legten.
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herausgelöst und wirklich entdeckt werden (…)“111, so Baxandall. 
Wiederum Berkeley112, neben Hume einer der Hauptvertreter der angel-
sächsischen Aufklärung und des Empirismus, äußert sich in seinem Früh-
werk An Essay towards a New theory of visions aus dem Jahre 1709 der 
Molyneux’schen Frage zustimmend113. Baxandall behauptet, Berkeleys 
Haltung wende sich inhaltlich bereits der von ihm entwickelten Metaphy-
sik114 zu. Zwar äußert er sich im Sinne des Common sense115, jedoch scheint 
seine Position bereits „verdeckt immaterialistisch (…). Ihr zufolge gibt es, 
grob gesagt, nichts als Gott, als Geister oder Intelligenzen und Ideen: Kuben 
und Kugeln müssen also – ebenso wie Tische – als von Gott dargebotene 
Ideen verstanden  werden, nicht als dauernde materielle Substanz; existie-
ren heißt nichts anderes als wahrgenommen werden. (…) Licht und Farbe, 
einschließlich der Farbe oder Tönung des Schattens, sind Zeichen  in der 
Sprache des Sehens“116. Die zitierten Beispiele Leibniz’ und Berkeleys sol-
len eine Vorstellung davon geben, welche Herausforderung das Problem 
der menschlichen Wahrnehmung zu Beginn des achtzehnten Jahrhunderts 
darstellte.  „Wollte man Einsicht in die Tätigkeit des menschlichen Geistes, 
insbesondere Einsicht in die Weise gewinnen, wie der menschliche Geist 
die Welt wahrnimmt, so musste man  sich mit der Frage befassen, wie der 
menschliche Geist fähig ist, sie zu Informationen zu verarbeiten.“117
Eine Auffrischung des Molyneux’schen Problems stellte die Publikation des 
Chelseldon’schen Falls aus dem Jahre 1728 in den Philosophical Transla-
tions der Royal Society dar. Der Anatom und Chirurg William Cheseldon 
beschrieb darin seine Beobachtungen einer Staroperation, welche er an ei-
nem fast blinden dreizehnjährigen Jungen durchführte. Der von Baxandall 
als ein „guter Locke-Adept“ bezeichnete Junge wurde von Cheseldon nach 
der Wiedererlangung seiner Sehfähigkeit nicht einer streng experimentel-
len Nachprüfung der Molyneux’schen Frage unterzogen. Cheseldons Auf-
zeichnungen lieferten jedoch vielerlei Hinweise darauf, welche Rolle unter 
anderem den Helligkeitsgradienten im Prozess der visuellen Wahrnehmung 
zukommt und somit ausreichend anekdotischen Stoff, um das Thema erneut 
111 ebd., S. 36
112 George Berkeley, (1685-1753), Irischer Theologe, Philosoph und Empirist
113 vgl. ebd., S. 36f
114 Den Begriff Metaphysik lehnte Berkeley jedoch ab.
115 engl. Übers.: vernünftig‚ nach gesundem Menschenverstand; Auch J. Lockes Werk war 
hiernach ausgerichtet.
116 ebd., S. 37
117 ebd., S. 37
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zu beleben. Es war Voltaire, der die Schilderung Cheseldons aufgriff, diese 
größtenteils in seine Eléments de la philosophie de Newton aus dem Jah-
re 1738 übernahm und somit nach Frankreich brachte. Die Molyneux’sche 
Frage und der Fall Cheseldons standen nun im Brennpunkt einer Diskus-
sion, die weit mehr Resonanz hatte und sich weit öfter auf die Gesamtheit 
des menschlichen Wissens bezog als zuvor in England. Dabei stellten Con-
dillacs118 Hauptwerke Essais sur l’origine des connaissances humaines von 
1746 und Traiteé des sensations von 1754, sowie Diderots119 Lettre sur les 
aveugles, als auch der zweite und dritte Band Buffons120 Historie naturelle 
aus dem Jahre 1749 die wichtigste Episode der französischen Aufklärung 
dar. 
Condillac nahm dabei Bezug auf Lockes unbewusstes Schließen, auf einen 
Geist, der zur Perzeption durch eine Lokalisierung der Ursachen der Emp-
ﬁndung kommt und sich dabei folglich intellektuell verhält. Er selbst ver-
trat hingegen die Ansicht einer menschlichen Wahrnehmung, in welcher der 
Geist lernt, die visuellen Erscheinungen unmittelbar zu verarbeiten. Dabei 
werden diese Sensationen wiederum durch Assoziationen der taktilen Wahr-
nehmung geformt. Baxandall schreibt: „Die Hand, die anders als das Auge 
aus dem Geist heraustreten kann, konditioniert das Auge dergestalt, dass es 
aus der optischen Sensation aktiv und unmittelbar eine Wahrnehmung der 
Außenwelt macht.“121 Condillac entwirft zur Lösung des Molyneux’schen 
Problems die ﬁktive, so genannte ‚Condillac’sche Statue’. Diese Statue ist 
mit unterschiedlichen Kombinationen der fünf Sinne ausgestattet, wobei 
allein über eine Kombination von Gesichts- und Tastsinn eine volle Perzep-
tion möglich ist.
‚Wenn sie das erste Mal den Blick auf eine Kugel richtet, ist der Eindruck, 
den sie empfängt, nur ein ﬂacher Kreis, bei dem Schatten und Licht ver-
mischt sind. Sie sieht also noch keine Kugel: denn ihr Auge hat noch ge-
lernt, bei einer Oberﬂäche, wo Schatten und Licht auf eine bestimmte Wiese 
verteilt sind, auf das Relief zu schließen. Aber sie tastet, und weil sie lernt, 
mit dem Sehvermögen dieselben Urteile wie mit dem Tastsinn zu fällen, 
nimmt der Körper, den sie vor Augen hat, dasselbe Relief an, das sie mit 
den Händen spürt. 
Sie wiederholt dieses Experiment, und sie kommt zum selben Urteil. Auf 
118 Condillac, (1715-1780), franz. Geistlicher, Philosoph und Logiker
119 Diderot, (1713-1784), franz. Schriftsteller 
120 Buffon , (1707-1788), franz. Naturforscher 
121 M. Baxandall, Löcher im Licht, S. 43
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diese Weise verbindet sie die Ideen des Runden und Konvexen mit dem Ein-
druck, den eine bestimmte Mischung von Schatten und  Licht auf sie macht. 
Danach versucht sie, über eine Kugel zu urteilen, die sie noch nicht berührt 
hat. Zu Anfang wird sie sich sicherlich bisweilen verwirrt fühlen: aber der 
Tastsinn nimmt die Unsicherheit hinweg; und indem sie die Gewohnheit 
annimmt, darauf zu schließen, dass sie eine Kugel sieht, bildet sie dieses 
Urteil mit solcher Schnelligkeit und Sicherheit und verbindet die Idee dieser 
Form so eng mit einer Oberﬂäche, auf der Schatten und Licht sich in einem 
bestimmten Verhältnis beﬁnden, dass sie schließlich jedes mal nur noch das 
sieht, was sie so oft meinte, gesehen haben zu müssen.’
Condillac beschreibt also, wie die Statue, in mehreren aufeinander folgen-
den Lernschritten, allein über Schatten und Licht122 anhand des dominant 
entwickelten Sehsinns in der Lage ist, die Form der Gegenstände ganz ohne 
„intellektuelle Operation wie den Schluss“123 herauszulesen. Der so begrün-
dete Sensualismus Condillacs besagt folglich, dass jedes Wissen aus einer 
Sinneserfahrung abgeleitet ist. Darüber hinaus stellen der Assoziationismus 
und philosophischer Materialismus weitere erkenntnistheoretische Strö-
mungen dieser Zeit dar, deren Ansätze zur Erkenntnis des menschlichen 
Geistes im Rahmen dieser Arbeit im Schatten der beschriebenen Ansätze 
bleiben sollten. Alle Theorien teilten jedoch, so Baxandall, „die Überzeu-
gung, Schatten müssten bei unserer Wahrnehmung der Welt etwas ganz zen-
trales sein“124. 
Wir können diesen Untersuchungen zufolge festhalten, dass Schatten für 
die Versuchspersonen (u. Statuen) bedeutende Information war, die Objekte 
als dreidimensional, also räumlich, wahrzunehmen. Bei allen Experimen-
ten jedoch handelte es sich bei den Objekten um einfache geometrische 
Grundkörper, die dem, was ich gerade um mich herum betrachte (oder in 
Ronchamp beobachtete) nicht wirklich entsprechen. Was ich vor mir sehe, 
sind Objekte von komplexer Gestalt innerhalb eines bewegten Wirkungs-
gefüges. Ich werde daher den Menschen als kognitives System nach dem 
heutigen Stand des Wissens besprechen, sowie die Komplexität der wahrge-
nommenen Objekte in einer realen Situation untersuchen. Die grundlegende 
Frage aber bleibt dabei die Molyneux’sche: Die Frage nach der Bedeutung 
der Information Schatten für den Menschen. Doch konkretisiert sie sich, 
122 Bemerkenswert ist die Umkehrung der meist verwendeten Formulierung Licht und Schat-
ten. Sie ist sicherlich Hinweis einer Verlagerung des Schwerpunkts bei Condillac, den 
Schatten als eine Art Neuentdeckung zu postulieren. 
123 ebd., S. 43
124 ebd., S. 47
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inwieweit Schatten Bedeutung für die räumliche Wahrnehmung, bzw. eine 
Objekterkennung alltäglicher Situationen hat.  
2.3.1 Kognitives System Mensch
Grundlage der folgenden Erläuterung des kognitiven Systems Mensch bil-
det das Buch Kognitive Systeme von Hans Strohmer.
Ein wichtiges Organ der Kognition125 bei Lebewesen ist das zentrale Ner-
vensystem. „In ihm ﬁndet in Interaktion mit den übrigen Organen der für 
die Erkenntnis der Umwelt wesentliche Teil der Informationsverarbeitung 
statt. Mit dem Begriff der Kognition sind jedoch nicht nur geistige Funkti-
onen gemeint, „die umgangssprachlich oft als Denken und Intelligenz be-
zeichnet werden. Ebenfalls unter den Begriff der Kognition fallen sowohl 
scheinbar einfache sensorische Prozesse, als auch die von der Informati-
onsverarbeitung abhängige Motorik.“126 Diese Informationsverarbeitung ist 
sowohl in natürlichen als auch künstlichen Systemen möglich. Kognitive 
Systeme sind also solche natürliche Systeme, die Informationen mit Hilfe 
des zentralen Nervensystems verarbeiten, oder solche künstliche Systeme, 
die eine derartige Verarbeitung simulieren. Zwar gilbt es unter den Kog-
nitionswissenschaftlern verschiedener Disziplinen Meinungsverschieden-
heiten127, was genau unter Information, bzw. zur Informationsverarbeitung 
verstanden wird, jedoch alle im Laufe der Jahre entwickelten Informations-
begriffe128 formulieren die Verarbeitung der Umwelt seitens eines kogniti-
ven Systems.    
Beim Menschen handelt es sich um ein offenes System, das heißt, wir be-
rücksichtigen, dass es sich in Interaktion mit anderen Objekten beﬁnden 
kann. Eine solche Interaktion wäre eine Eingabe an unser System von Sei-
ten der Umwelt oder eine Ausgabe an die Umwelt. Eingabe und Ausgabe, 
das heißt, die Verarbeitung von externer Information, wird von so genann-
ten Sensoren (Photosensoren im Auge und andere Sinnesorgane) und Effek-
toren (für die Motorik bestimmte Muskulatur) aufgenommen und zu einem 
Teil verarbeitet. Sie werden, in Analogie zum zentralen Nervensystem, als 
periphere Prozessoren  bezeichnet. Da der zentrale Prozessor (das Gehirn) 
125 lat. Übers.: cognitio, Kenntnis oder Erkenntnis
126 H. Strohmer, Kognitive Systeme, S. 6
127 Die Kognitionswissenschaft teilt sich in mehrere Subdisziplinen auf: Philosophie, Psycho-
logie, Linguistik, Anthropologie, Informatik, Neurowissenschaft.
128  ebd., S. 6
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nicht unmittelbar aus der Umwelt aufnehmen noch  in die Umwelt eingrei-
fen kann, ist es die wesentliche Aufgabe, externe Informationen aus der 
Umwelt vollständig zu verarbeiten. So übernehme ich an dieser Stelle das 
Beispiel Strohmers: „Während Sie jetzt gerade konzentriert diese Zeilen 
lesen, sind diese Zeilen Ihre Umwelt, Ihre Augen die dafür relevanten Sen-
soren, die Augenmuskeln die für den Leseprozess notwendigen Effektoren 
und Ihr Gehirn der zentrale Prozessor.“129 Alle das kognitive System beein-
ﬂussenden Faktoren werden mit dem Begriff Situation zusammengefasst. 
Dabei ist der Mensch nicht nur in der Lage, sensorisch aufzunehmen, son-
dern hat die Fähigkeit, Zusammenhänge im Gedächtnis zu speichern und im 
Verhalten zu beachten. Diese adaptive Fähigkeit ist das Lernen.  
Der Überzeugung einer Vielzahl von Kognitionswissenschaftlern nach, ist 
das menschliche Gehirn in der Lage, seine Umwelt zu referieren. Eine be-
sonders komplexe Struktur entsteht dann, wenn ein System über interne 
Modelle von anderen Systemen verfügt, wie dies beim Menschen der Fall 
ist. Ein System, das darüber hinaus ein internes Modell von sich selbst be-
sitzt, ist ein selbstreferentielles System (ich erinnere an Ronchamp). Selbst-
referenz ist eine wichtige Vorraussetzung für solche komplexen und noch 
wenig verstandenen Phänomene wie zum Beispiel das Bewusstsein.130 
In einem kognitiven System gibt es zwei Typen von Komponenten: Den 
Informationsprozessor und die Information. Die aktuelle Information wird 
dabei von den Objekten bestimmt, die von den Sensoren des Prozessors 
wahrgenommen werden und von den Effektoren bearbeitet werden. Dabei 
ist es für uns von Bedeutung, festzuhalten, dass das Produkt der Kognition 
nicht nur eine innere Repräsentation ist, sondern auch eine Veränderung der 
Relation zur Umwelt. „Die mentalen Prozesse sind nicht bloß innere Ereig-
nisse, sondern vor allem auch Manifestation dieser kognitiven Relationen, 
die als Wahrnehmungen, Wissen, Meinungen und Gefühle über die Umwelt 
erfahren und beschrieben werden können.“131 
Jede Komponente, und damit auch das ganze System, beﬁndet sich zu ei-
nem bestimmten Zeitpunkt in einem bestimmten Gesamtzustand, der durch 
die Teilzustände der Umwelt gebildet wird. Dabei ist es die so genannte 
Intentionalität, der Bezug der Prozessoren des Menschen auf seine Um-
welt, mit der seine Handlungsfähigkeit ermöglicht wird. Die Umwelt trägt 
also dazu bei, Bedeutung und Sinn zu konstituieren. „Dies wird dadurch 
129 ebd., S. 34
130 vgl. ebd., S. 59 
131 ebd., S. 57 
85
erreicht, dass die Sensoren und das Gehirn mit der Umwelt nicht nur über 
die Sensomotorik verbunden sind, sondern auch über weitere konzeptuelle 
Relationen, die auch die Vorraussetzungen und Konsequenzen des Verhal-
tens und damit den für die Sinnkonstitution wichtigen Handlungszusam-
menhang präsentieren.“132 
Bei einem kognitiven System wird davon ausgegangen, dass es seine 
Aufmerksamkeit jeweils perspektivisch und zeitlich variabel in Fokus, 
Vordergrund und Hintergrund unterteilt. Beispielsweise bei der visuellen 
Wahrnehmung entspricht der Fokus dem fovealen Fixationsbereich. Der 
Vordergrund umfasst den Bereich der relevanten Regionen im Gesamtbild, 
der Hintergrund meint die übrige Peripherie. Die für das System relevan-
ten Objekte werden mit dem Begriff der Situation zusammengefasst. Dies 
bedeutet, dass nicht nur die Information im Fokus, sondern auch jene In-
formationen im peripheren Bereich bedeutend für menschliches Handeln 
sind: Der Mensch handelt situationsbedingt. Der Schatten ist ein Teil der 
gesamten Information einer Situation. 
Es lässt sich also vermuten, dass der Schatten, als von unseren Variablen 
bedingter Teil, innerhalb einer komplexen Anordnung von Objekten in einer 
realen Situation, bedeutenden Anteil bei der Erkennung der Gesamtsituati-
on hat. 
Abb. 2.26:
Der Mensch, das kogni-
tive System, nimmt den 
Schatten als Teil seiner 
Umweltinformation wahr 
(vgl. Abb. 0.6)
Wirkungsgefüge/Umwelt/Situation
Mensch/Informationsprozessor
Schatten
Objekt
Licht
Gehirn/Zentraler Prozessor
Muskulatur/ Effektoren
Sinne/SensorenInformation
132 vgl. ebd., S. 58
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2.3.2 Wahrnehmung
Wahrnehmung bezeichnet die Aufnahme von Informationen aus der Um-
welt, das heißt, der Weg der Information über Sensoren und Effektoren zum 
zentralen Prozessor Gehirn. Ein Großteil dieser Information bleibt unbe-
wusst und gelangt nicht in die Ebene der Referenz, was bedeutet, dass Be-
wegung und Orientierung des Menschen im Raum ebenfalls meist unbe-
wusst ablaufen.
Zur bewussten Wahrnehmung gehören aktives Explorieren der Umwelt 
sowie das Aufnehmen symbolischer Information, wie beispielsweise Bild-
betrachtung oder Sprachverständnis. Unter Exploration wird eine konzen-
trierte Detailbeobachtung der Umweltsituation verstanden, das heißt, die 
Fokussierung des fovealen Fixationsbereichs und nicht unbedingt eine 
Handlungsabsicht. 
Bei der Aufnahme symbolischer Information muss die Struktur der gegebe-
nen Objekte oder Situation zuvor decodiert werden. „Beispielsweise muss 
ein Mensch eine Sprache, das heißt, einen bestimmten Vorrat an (…) vi-
suellen Zeichen und die Bedeutung dieser Zeichen, bzw. ihrer Kombina-
tionen, erst gelernt haben, um ihren Sinn verstehen zu können.“133 Dieses 
Erlernen geschieht bereits in der infantilen Phase über Explorieren und Ma-
nipulieren der Umwelt. So entwickelt der Mensch ein Spektrum, welche 
optische Anordnung seiner Umwelt mit einer gespeicherten Information 
abgeglichen werden muss, um eine weitestgehend unbewusste Bewegung 
zu ermöglichen. Man kann allgemein sagen, dass bei einer symbolischen 
Informationsaufnahme das Ausmaß und die Differenziertheit der jeweili-
gen Information von der Intensität der frühkindlichen Beschäftigung mit 
Zeichen und ihrer vereinbarten Bedeutung innerhalb einer Kultur abhängig 
ist. Als „korrekt“134 sind diese Informationen jedoch nicht zu bezeichnen, je-
denfalls nicht in der Hinsicht, dass die Welt genau so ist, wie sie der Mensch 
wahrnimmt, denn sonst würden jene Dinge, welche wir nicht wahrnehmen, 
erst gar nicht existieren. Durch eine Unterscheidung der Wahrnehmungs-
möglichkeiten von Mensch und Tier ist zu sagen, dass die Wahrnehmung 
„korrekt“ im Sinne einer Anpassung an die jeweilige Umweltsituation ist135. 
133 R. Guski, Wahrnehmen, S.10
134 ebd., S.10
135 vgl. ebd., S.10f
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Dennoch kommt es beim Menschen zu Fehleinschätzungen in alltäglichen 
Situationen oder zu sogenannten optischen Täuschungen136. 
Es kann gesagt werden, dass die menschliche Wahrnehmung von den äu-
ßeren und inneren Umständen des Individuums abhängt. „Wenn die ver-
fügbare Umweltinformation zur Handlungssteuerung nicht ausreicht (…), 
wenn die Sinnessysteme für die vorhandene Information nicht eingerichtet 
sind (wie z.B. bei ultraviolettem Licht (…)), wenn unsere Aufmerksamkeit 
durch andere Dinge beansprucht wird, oder wenn wir noch wenig Erfah-
rung haben, kann es zu Unsicherheiten oder Fehlwahrnehmungen kommen. 
Wenn es (wie bei Kunstwerken) um symbolische Information geht, handelt 
es sich um eine sehr abstrakte Form des Wahrnehmens, bei der die kognitive 
und emotionale ‚Bearbeitung’ der Information sehr wichtig ist und durch 
frühere kognitive Prozesse individuell stark beeinﬂusst wird.“137 
2.3.2.1 Sehen
  
Nach Baxandall „sehen wir die Welt nicht direkt, sondern durch das zweidi-
mensionale Muster des Lichts, das auf die Netzhaut fällt.“138 Am Beginn des 
menschlichen Wahrnehmungsvorgangs steht die Reizaufnahme der Umwelt 
über die Sensoren, das heißt, auch des Sehsinns. 
Wie bereits  erwähnt, lässt das gasförmige Medium Luft Lichtwellen hin-
durch, welche unser Auge erreichen können. Diese Wellen durchlaufen das 
visuelle System bis sie als Information ein Begreifen dessen ermöglichen, 
das wir als Realität bezeichnen. Der Begriff Sehen steht demnach für den 
Teilschritt des menschlichen Wahrnehmungsvorgangs und kann als jene 
Phase verstanden werden, bevor die optischen Reize den zentraler Prozes-
sor das Gehirn erreichen, um dort als Objekte erkannt zu werden.
Auf der Rückwand des Auges, der Retina, bilden lichtempfangende Rezep-
toren eine Zellschicht in Form eines Rasters. Es unterscheiden sich zwei 
Arten von Rezeptoren, die aufgrund ihrer anatomischen Form als Zapfen 
und Stäbchen bezeichnet werden. Der Mensch benötigt beide, da er, wie es 
der Psychologe und Autor C. Mueller erläutert „in zwei Welten lebt, näm-
136 Optische Täuschungen, also Wahrnehmungstäuschungen, werden in der Regel in einem 
der Realität fremden Kontext entwickelt und getestet. Daher sollen diese, mehr über die 
Abweichungen der natürlichen Wahrnehmung Aufschluss gebenden Probleme, vernach-
lässigt werden.
137 ebd.,S.11
138 M. Baxandall, S.24
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lich in einer Tag- und Nachtwelt“139. Mueller vergleicht diese beiden ver-
schiedenartigen Zellen mit einem Farb- und einem Schwarzweißﬁlm. Das 
menschliche Auge entspricht einer Kamera, der jederzeit beide Filmarten 
zur Verfügung stehen. Bei hellem Tageslicht ermöglichen die Zapfen ein 
Farbensehen, bei dunkler Nacht reagieren die etwa 500mal lichtempﬁnd-
licheren Stäbchen auf Schwarz und Weiß. Dies erklärt, weshalb bei Nacht 
Farben fast gänzlich verschwinden und Gegenstände verstärkt in verschie-
denen Grautönen wahrgenommen werden.140
In jedem menschlichen Auge gibt es etwa 120 Millionen Stäbchen, die sich 
über die gesamte Netzhaut verteilen. Die restlichen etwa 6 Millionen Zap-
fen konzentrieren sich auf die zentrale Region der Retina. Die Fovea, eine 
minimale Einwölbung im Mittelpunkt der Netzhaut, dort, wo ausschließ-
lich Zapfen besonders dicht aneinander liegen, empfängt den visuellen Reiz 
über die lineare Sehachse (Abb. 2.27).  Hier beﬁndet sich der foveale Fixa-
tionsbereich. 
Bei etwa 126 Millionen Rezeptoren eines jeden Auges verlassen es nur je-
weils 800.000 Nervenfasern und transportieren Botschaften über den Seh-
nerv zum Kortex141. Der Sehnerv verlässt die Netzhaut etwa 10° Grad vom 
Zentrum der Fovea entfernt. Er ist in zwei Hauptstränge unterteilt, in deren 
Mitte sich der blinde Fleck142 beﬁndet. Dies ist eine korrekte Bezeichnung 
eines anatomischen Faktums, jedoch ohne eine registrierbare Einschrän-
Abb. 2.27
Die Sehgrube hat keine Stäb-
chen, aber viele Zapfen. Am 
Rand überwiegen die Stäbchen. 
Auf dem blinden Fleck beﬁnden 
sich keinerlei Sehzellen.
139 C. Mueller, S.77
140 vgl., ebd., S.77
141 lat. Übers.: Kortex, Hirnrinde
142 nicht zu verwechseln mit dem blinden Fleck einer Beobachtung, vgl. G. Kneer, A. Nassehi, 
Niklas Luhmanns Theorie sozialer Systeme, S. 95ff 
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kung des Sehsinns. An dieser Stelle kommt es zur Bündelung aller, die 
Netzhaut verlassender Nervenfasern, zu einem Sehnerv. An diesem Punkt 
der Netzhaut, an dem der Sehnerv aus dem Auge austritt, gibt es weder 
Zapfen noch Stäbchen, deshalb kann man Licht, welches hier auftrifft, nicht 
wahrnehmen. Jedoch belebt der Begriff die Vorstellung einer analogen Ab-
bildung der real existierenden Szene und des Bildes143, welches die Retina 
empfängt. Es wird als solches eine Leerstelle, ein schwarzer Punkt beschrie-
ben, wie er auf dem Film einer Kamera denkbar ist144 nicht aber im mensch-
lichen visuellen System. Denn Bild wird, wie später erläutert werden wird, 
in einem  hochkomplexen Perzeptionsvorgang neu aufgebaut. Die Leerstel-
le wird somit neuronal geschlossen und ergibt eine geschlossene visuelle 
Aufnahme der Umwelt.
Die empfangenen Stimuli, das heißt Daten, werden nun über den erwähnten 
Sehnerv zum Kortex transportiert. Bei einer unbewegten Szene innerhalb 
einer unbewegten Beleuchtung, sieht das Auge durch die Eigenbewegung, 
das heißt, es stimuliert sich selbst durch einen von ihm produzierten Wech-
sel. Diesen Wechsel registrieren die Rezeptoren, nicht Stabilität. Daher kann 
im Umkehrschluss gesagt werden: Helle und beschattete Zonen stellen ei-
nen solchen Wechsel dar. Über die Beobachtung der synaptisch miteinander 
verbundenen Zapfenarten können Aussagen über die Reaktion der Zellen 
bei einer Schattenwahrnehmung getroffen werden:
Erstens: Die Daten betreffen Diskontinuitäten, das heißt, nicht Felder, son-
dern deren Ränder, dort, wo sozusagen ein Bruch in der Helligkeit vorhan-
den ist.
Zweitens: Die Daten betreffen Relativitäten, das heißt, Unterschiede zwi-
schen den Werten und nicht absolute Werte. Die Zellen reagieren also vari-
abel auf Schwellenwerte in der Helligkeit.
Drittens: Es gibt Unterschiede der Reaktion der Zellen. Jene in der Periphe-
rie der Netzhaut reagieren und verarbeiten grobe Information.
Die Zellen im Zentrum reagieren und verarbeiten sowohl gröbere, als auch 
feine Information. Zu diesem frühen Zeitpunkt der Reizaufnahme werden 
diese Werte eines Punktes einer visuellen Szene nicht gemischt, sondern für 
unterschiedliche Verarbeitungskanäle bereit gehalten. Es scheint demnach, 
dass das visuelle System beim selben Bereich der Szene sowohl für feine 
wie für grobe Information Verwendung hat.145 
143 In der Folge verwende ich zu einem besseren Verständnis gelegentlich den Begriff eines 
Bildes. 
144 vgl., innere Leinwand Theorie’, in: J. P. Frisby, Sehen, S. 9-13
145 vgl., M. Baxandall, S.70
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2.3.2.2 Gehirn
Dort, wo die Sehnerven auf die rückseitige Hirnrinde treffen, beginnt die 
Verarbeitungsphase des Wahrnehmungsvorgangs im Gehirn. Die Großhirn-
rinde hat es im Fall einer visuellen Wahrnehmung eines Schattens mit einer 
Aufzeichnung von Diskontinuitäten der Luminanz zu tun. Diese sind jedoch 
nicht auf den Wert der Umwelt hin ausgerichtet, sondern stehen in einer 
inneren Relation zueinander. Dies gibt uns also eine Vorstellung davon, wie 
die Zellen auf unserer Retina reagieren, wenn wir einen Schatten betrach-
ten. 
Der Kortex setzt sich, den Kognitionswissenschaftlern Wiesel und Hubel 
nach, aus so genannten Hyperkolumnen146 zusammen. Jede dieser Verar-
beitungseinheiten kann als ein kleiner Block von etwa einer Viertelmillion 
Zellen verstanden werden, von denen jede von der Oberﬂäche des Kortex 
bis hinunter zu den Fasern des Sehnervs reicht. Sie sind über die gesamte 
Hirnrinde verteilt, so dass jeder Teil des wahrgenommenen Bildes analy-
siert werden kann. Es ist die Aufgabe dieser aller Neuronen, jeweils eine be-
stimmte Region der Netzhaut zu überprüfen. Die Zellen müssen also ständig 
neuronale Abgleichungen der Umwelt erzeugen, um deren Darstellung zu 
ermöglichen. Diese Darstellung ist in Form von Symbolen zu verstehen. 
Der Autor J. P. Frisby formuliert es: „Das Sehen beinhaltet die Herstellung 
einer expliziten symbolischen Beschreibung der beobachteten Szene. (…) 
Wenn wir Dinge sehen, sind wir in einen Prozess der Identiﬁzierung verwi-
ckelt – der Identiﬁzierung von Formen, Objekten und anderen Eigenschaf-
ten der Szene.“147 Die menschliche Wahrnehmung ist also nicht lediglich 
als eine photographische,  zweidimensionale Abbildung des Gesehenen zu 
verstehen. Denn ein relativ genaues Bild der Realität herzustellen, ist leicht, 
der Inhalt des Abgebildeten ist jedoch auf eine symbolische Beschreibung 
der Szene im Gehirn zurück zu führen. Frisby begründet die menschliche 
Befähigung, auf Objekte bezogen sprechen und handeln zu können, durch 
eine Symbolsprache, welche den Inhalt einer visuellen Szene explizit be-
schreibt. „Das Sehen muss ein symbolischer Prozess sein, weil die Welt an 
sich offensichtlich nicht in unserem Kopf existiert, und deshalb muss unsere 
‚innere’ visuelle Welt eine Sammlung von Symbolen sein, die die Szene und 
146 Es handelt sich zum derzeitigen Stand der Forschung um die Theorie mit der größtenWahr-
scheinlichkeit auf Richtigkeit.
147 ebd., S.181
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ihre verschiedenen Eigenschaften darstellen.“148 
Es handelt sich somit um eine Szeneninterpretation, welche bezüglich 
der Information durch Schatten zu erwähnen ist. Baxandall formuliert 
es: „Wenn wir die Ursache eines dunklen Flecks angeben, ihn sowohl als 
Schatten erkennen, wie auch auf eine der drei möglichen Schattenursachen 
zurückführen können, dann (…) ist damit einiges über die Gestalt der Welt 
ausgesagt.“149
2.3.2.3 Schwarz oder schwarz
Nach dieser grundlegenden Erläuterung des Sehvorgangs überführe ich die-
ses Wissen in die Praxis: Ich führe dazu einen Versuch150 durch, der zeigt, 
dass unser visuelles System zwischen tatsächlicher, als Leuchtkraft bezeich-
neter Helligkeit, und wahrgenommener Erscheinung differenzieren kann.
Ein weißes Blatt Papier liegt auf einer etwas größeren schwarzen Unterlage 
auf dem Tisch vor mir. Beide Flächen werden von der Schreibtischlampe, 
also einer Lichtquelle, gemeinsam beschienen, wobei deren Lichtrichtung 
in erster Linie direkt den Rand der schwarzen Unterlage erfasst. So reﬂek-
tiert die schwarze Fläche mehr Licht als das weiße Blatt Papier und dennoch 
nehmen wir sie als jeweils schwarz und weiß wahr. Das Besondere daran 
ist: „Würde die Oberﬂäche ausschließlich ihrem Grad an Lichtreﬂexion 
nach erscheinen, müsste die schwarze Unterlage weißer erscheinen als das 
Blatt Papier. Wie im Abschnitt Lichteigenschaften beschrieben, setzt sich 
die Helligkeit aus der Lichtquantität einer Lichtquelle, sowie dem Anteil 
des Lichts, der von einer Oberﬂäche reﬂektiert wird, dem Reﬂexionsgrad 
zusammen. Die Helligkeit wird, so zeigt der Versuch, vom visuellen Sys-
tem, ungeachtet der Lichtstärke, wahrgenommen. „Das visuelle System 
muss bei seiner Arbeit von einem in sich mehrdeutigen Leuchtdichten-
proﬁl ausgehen und schafft es daraus doch, die beiden unterschiedlichen 
Stimuluseigenschaften zu entnehmen, nämlich Reﬂexionsgrad der Oberﬂä-
che (wahrgenommen in Helligkeit) und die Beleuchtung (wahrgenommen 
in Lichtstärke: Wir können zwischen einem hell beleuchteten und einem 
schwach beleuchteten Weiß unterscheiden, ebenso zwischen einem hell be-
148 ebd., S.181
149 M. Baxandall, S.24-25
150 in: Sehen, S.139
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leuchteten und einem schwach beleuchteten Schwarz).“151, so die Schluss-
folgerung Frisbys. Er beruft sich dabei auf den von E. Land152 formulierten 
Ansatz zur Berechnung der Helligkeit, dass das visuelle System zwischen 
Reﬂexionsgrad von Oberﬂächen und Intensität von Beleuchtung differen-
zieren kann. Die graduell abnehmende Beleuchtung unterscheidet sich in 
diesem Fall vom Kontrast von schwarzer und weißer Oberﬂäche153. Deren 
Ränder, welche durch große Differenzen in der Leuchtdichte der benach-
barten Flächen gekennzeichnet sind, werden zuerst wahrgenommen. Somit 
werden die Luminanzinformationen zweier nebeneinander liegender Punkte 
vernachlässigt, sofern diese Unterschiede einen deﬁnierten Schwellenwert 
nicht überschreiten. Sukzessive Übergänge der Leuchtdichte werden damit 
ausgeschieden, während signiﬁkante erhalten bleiben.
Abb. 2.28
Der Porzellanteller aus der Ting-Yao-Periode (China, etwa 1000 v. Chr.) gibt ein frühes 
Beispiel für die Craik-Cornsweet-O’Brian Illusion, bzw. dreidimensionale Objekte mittels 
des Schattens zu gestalten. Die Glasur ist einfarbig weiß, jedoch das eingeritzte Muster einer 
Lotusblüte erscheint heller als der Hintergrund. In den Vertiefungen entstehen Schattenrän-
der deren primäre Wahrnehmung eine nicht reale Helligkeitsperzeption der Oberﬂächen her-
vorruft. Dem Prinzip der Kontrastverstärkung entsprechend, unterliegt die Interpretation des 
Leuchtdichtenproﬁls der Porzellanoberﬂäche der Dominanz der Randerkennung beim Hell-
Dunkel Kontrast. Schatten erhöht in diesem Objekt die wahrgenommenen Graduierungen.
Abb. 2.29
Die Form der Rille, wie sie der 
Künstler ritzte. Nach dem Glasieren 
hat die Intensitätsverteilung des von 
dem Porzellan reﬂektierten Lichts 
die Form der Rille, weil um so mehr 
Licht absorbiert wird, je stärker die 
Glasur ist, mit welcher die Rille ge-
füllt ist.
151 ebd., S.139
152 Edwin Land, (1909-1991), Erﬁnder der Polaroid-Kamera
153 Diese Folgerung steht, nach Frisby, in Übereinstimmung mit Lands psychologischen Unter-
suchungen der Helligkeitswahrnehmung.
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Eine Bestätigung für Lands These ﬁndet sich im Versuch der drei Wissen-
schaftler Craik, Cornsweet und O’Brien (Abb.2.28; Abb. 2.29). Die beiden 
Stimuli in Abb. 2.30 zeigen eine Täuschung des visuellen Systems, welche, 
auf den ersten Eindruck ähnlich erscheinend, sich doch maßgeblich vonein-
ander unterscheiden. Während im linken Bild tatsächlich zwei verschieden 
graue Flächen aneinandergrenzen, sind es im rechten zwei gleiche, die le-
diglich als unterschiedlich wahrgenommen werden154. Wie die Leuchtdich-
tenproﬁle beweisen, ist der Helligkeitskontrast am Rand der Flächen ent-
scheidend für ihre Gesamtinterpretation. In beiden Stimuli werden zuerst 
die oberhalb des Schwellenwertes liegenden Kontrastränder wahrgenom-
men, während weitere Informationen über die Leuchtdichte vernachlässigt 
werden. Dies erzeugt die fast identischen Proﬁle in. Letztlich stellt das visu-
elle System in beiden Stimuli die Flächen auf den beiden Seiten des Randes 
wieder her und erzeugt so die wahrgenommenen Helligkeitsproﬁle. Es kann 
Abb. 2.30
Die Craik-Cornsweet-O’Brian Illusion. Die Lichtintensität ist auf der äußersten 
rechten und linken Seite von (b) gleich, jedoch scheint die rechte Seite wegen der 
Art der Kantenbildung dunkler. (b) Die wirklich reﬂektierte Lichtintensität, wobei 
eine gleichförmige Beleuchtung in (a) vorausgesetzt ist. (c) Die wahrgenommene 
Helligkeitsverteilung in (a).
(a)
(b)
(c)
154 Verdeckt man zur Überprüfung die Grenze zwischen den Flächen mit einem schmalen Ge-
genstand, offenbart sich ihre jeweilige Leuchtdichte.
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also festgestellt werden, dass mögliche Variationen in der Beleuchtung, 
vom visuellen System ausgeschlossen werden. 
Der beschriebene Versuch verweist noch auf eine weitere, für uns relevante 
Eigenschaft des menschlichen visuellen Systems: Das visuelle System er-
kennt Schwärze als Eigenschaft dieser Oberﬂäche, das heißt, zählt Schwarz 
zu den Farben hinzu. Es differenziert folglich zwischen Schatten als Ver-
dunkelung und Schwarz als Farbe. Schwarz wird wie alle übrigen Farben 
auch von bestimmten Nervenzellen codiert und äußert sich nicht, wie man 
vermuten könnte, so wie auch ein Mangel an Licht, durch eine Reduzierung 
der Zellaktivität. Es ﬁndet sich hierfür der Begriff der Helligkeitskonstanz, 
das heißt, alle Gegenstände scheinen ihre vertraute Helligkeit zu behalten, 
selbst wenn sich die Beleuchtung ändert. 
Hierzu äußert der Autor D.S. Falk einen amüsanten Vergleich von Taschen-
tuch und schwarzer Katze: „Da wir auf die relative Lichtintensität des Ge-
samtbilds reagieren, kommen wir nie in die Versuchung, uns die Nase mit 
einer Katze zu schnäuzen.“155 Auf das Beispiel der Beobachtungen von 
Notre Dame du Haut übertragen, liegt hierin die Begründung, weshalb die 
gekalkten Wände in unserer Wahrnehmung stets ihr mediterranes Weiß be-
halten werden, ganz gleich, wie intensiv Schatten die Struktur belegen. 
2.3.2.4 Die Schatten der Meules
Die eingangs erwähnte Bildserie der Meules (Abb. 2.31 - 2.36) von Monet 
verdeutlicht zum einen die Veränderung der Farbe des Lichts und eines Ob-
jektes selbst, das heißt, sie zeigt die Veränderung des Schattens aufgrund 
der Veränderung der Variablen. Zum anderen steht sie eindrucksvoll für das 
subjektive, fast intime Empﬁnden von Licht und Schatten eines einzelnen 
Menschen. 
Während jenes Individuum einen bestimmten Schatten womöglich 
als schwarz beschreibt, erscheint der gleiche Schatten einem ande-
ren als farbig. (hier wird, ähnlich der farbigen Schatten im Inneren von
Notre Dame du Haut, die Schwierigkeit der Beobachtung deutlich). Ein 
Grund hierfür (und ein Grund, weshalb Monet seine Meules auf diese Art 
155 Falk, Brill, Storck, Blick ins Licht, S.193
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Abb. 2.31 - 2.36 
Sechs der Serie von insgesamt fünfzehn Gemälden Monets. Ein Jahr lang verzichtet er 
auf seine Reisen und dokumentiert den Lauf der Zeit. Mit der Veränderung von Tages- 
und Jahreszeit wandeln sich Licht und Schatten an diesem einen bestimmten Ort, diesem 
Feld mit jenen Heuschobern, gleich wenige Schritte von seinem Haus entfernt.   Hier 
erzählt er „die Geschichten des Morgens, des Mittags, der Dämmerung, Geschichten von 
Regen, Schnee, Kälte und Sonnenschein.“ Ihm gelingt es, jede Facette der Veränderung 
des Lichts zu beobachten und im Bild zu verewigen. Monet erkennt, dass Licht und 
Schatten im Grunde nur Relatives sind. Er „bleibt immer der unvergleichliche Maler, der 
Erde und der Luft, der sich mit den ﬂüchtigen Lichteinﬂüssen vor dem ewigen Hinter-
grund des Universums beschäftigt.“ 
Abb. 2.32 
Meules, ﬁn de l’été, effet du matin, 1891 
Abb. 2.31 
Meules au soleil, millieu du jour, 1890 
Abb. 2.35 
Meules, ﬁn de l’été, effet du soir, 1891 
Abb. 2.33
Meules, effet de neige, temps couvert, 1891 
Abb. 2.34
Meules, effet de neige, soleil couchant, 1891 
Abb. 2.36
Meules, effet d’hiver, 1891 
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und Weise  malte, vorausgesetzt, er malte sie so, wie er sie sah!) ist, dass 
das Spektrum der Wahrnehmung von Farbe und somit des Schattens jedes 
Menschen different ist.
„Zwar verbinden wir verschiedene Wellenlängen mit Farben – das Gleich-
setzen von Farbe und Wellenlänge jedoch ist oft irreführend.“156 Der 
Mensch nimmt Farbe keineswegs immer gleich als das Ergebnis einer exak-
ten Wellenlängenbestimmung wahr, sondern empﬁndet sie mehr als subjek-
tives Gespür. Erwiesen ist allein die Schwankungsbreite der empfangenen 
Lichtwellen. Die meisten Menschen sehen im Wellenlängenbereich von 
455 bis 485nm Blau, zwischen 500 und 550nm Grün, zwischen 570 und 
590 Gelb und oberhalb von 625 Rot. Eine Farbe wird also im Allgemeinen 
nicht mit einer Wellenlänge gleichgesetzt, vielmehr sehen wir über meh-
rere Lichtwellen verteilt. Insgesamt kann der Mensch wohl eine Million 
Farbmischungen unterscheiden. Angesichts dieser enormen Vielfalt meinte 
Nabokov, ein Satz wie „der Himmel ist blau“ enthalte wenig Information. 
In Speak Memory beschreibt er daraufhin die Verschiedenartigkeit dieser 
einen Farbe durch blauweiß, nebligblau, purpurblau, silberblau, kobaltblau, 
indigoblau, azur, chinablau, taubenblau, kristallblau und eisklar. Diese po-
etische Formulierung157 seiner Wahrnehmung der Intensitätsverteilung158 
lässt sich wie folgt begründen:
Der Mensch nimmt nur selten einzelne isolierte Farbbereiche seiner Um-
welt wahr, sondern die gesamte Situation. Fast immer ist ein Farbﬂeck159 
von einem weiteren mit anderer Größe, Farbe und Entfernung umgeben. 
Wie Farbe räumlich verarbeitet wird, ist im Übrigen analog zur räumlichen 
Verarbeitung von Helligkeit. 
156 Falk, Brill, Storck, Blick ins Licht, S.293
157 zur subjektiven Interpretation von Farben, vgl., H. Braem, C. Heil, Die Sprache der Fomen, 
S.133f  
158 Die subjektive Farbreaktion auf ein Spektrallicht lässt sich recht einfach  durch das Ver-
fahren des Farbtonausgleichs feststellen. Dabei wird, einer Waage ähnlich, beispielsweise 
die Farbe Gelb der Farbe Blau solange hinzugefügt, bis die Testperson kein Blau mehr 
sieht, man folglich die Wellenlänge des subjektiv als Blau empfundenen Farbtons erhält 
(technisches Gerät, zur Überprüfung der Wellenlängen ,vorausgesetzt).      
159 Falk, Brill, Storck, Blick ins Licht, S.289
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2.3.2.4.1 Dreifarben-Theorie
Am Beginn der Farbwahrnehmung steht die Reaktion der Zapfen und Stäb-
chen auf das ins Auge einfallende Licht. T. Young160 erkannte im Jahre 
1801, dass drei Arten von Rezeptoren genügen. Seine Dreifarbentheorie ba-
siert darauf, dass jede Farbe die drei voneinander unabhängigen Merkmale: 
Farbton, Sättigung und Helligkeit besitzt. Er wusste, dass jedes System nur 
dann drei unabhängige Signale aussenden kann, wenn es auch mindestens 
drei unabhängige Signale empfängt. Hermann von Helmholtz führte Youngs 
Theorie, dass die empfangenen Signale von drei verschiedenen Zapfenar-
ten ausgehen, weiter. Seiner Ansicht nach wird von einer Farbe nicht eine 
Zapfenart allein gereizt, sondern allen drei Arten161 in unterschiedlicher In-
tensität. Jedes sichtbare Licht kann alle drei Rezeptoren anregen, das heißt, 
mit jeder wahrgenommenen Farbe verbinden sich also drei Signale. So wird 
immer eine einzigartige Reaktion erzeugt. 
Dies beweist, dass der Mensch Farben allein über ihre Wellenlängen diffe-
renzieren kann. 
2.3.2.4.2 Gegenfarben-Theorie
Weshalb der Mensch jedoch mehr als nur die Grundfarben wahrnimmt, be-
gründete Ewald Hering162 mit seiner Gegenfarbentheorie163. Hering ging von 
der Erfahrung aus, dass es keine Mischfarben gibt, die man als ‚gelbliches 
Blau’ oder ‚rötliches Grün’ bezeichnen kann, da sich Gelb und Blau, bzw. 
Grün und Rot gegenseitig ausschließen. Daher vermutete er drei getrenn-
te chemische Prozesse in der Netzhaut mit je zwei Gegenfarben, nämlich 
Blau-Gelb und Rot-Grün sowie Schwarz-Weiß.
160 Thomas Young, (1773-1829), Augenarzt u. Physiker
161 Die Resonanzfrequenz unterscheidet sie in Abhängigkeit ihrer Sensibilität in: K-, M- und 
L-Zapfen ihrer Wellenlängen nach aufsteigend.
162 Karl Ewald Konstantin Hering, (1834-1918), Hirnforscher u. Physiologe, entwickelte die-
sen Gegenentwurf zur Young-Helmhotzschen- Theorie.
163 Hering ging von einer engen Beziehung der Farbenpaare Rot-Grün, Blau-Gelb und Schwarz-
Weiß aus. Er fasste alle Rezeptoren als reine Lichtempfänger auf, wobei eine Farbunter-
scheidung erst in einem anschließenden ‚Coder-Mechanismus’ stattﬁnden sollte.
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2.3.2.4.3 Verbindung von Dreifarben- und Gegenfarben-Theorie
Wir wissen nun, dass jede Farbe drei Grundeigenschaften besitzt, so wie 
es drei Arten von Zapfen gibt. Es fehlt jedoch eine Begründung, weshalb 
über additive oder subtraktive Farbmischung weitere farbliche Variationen 
erscheinen. Beispielsweise wird aus der additiven Mischung von Rot und 
Grün nicht rötliches Grün, sondern Gelb. Das Erscheinen der Farben muss 
demzufolge „ein anderes System von Grundfarben zur Verfügung haben 
(…). 
Wir benötigen dazu vier Psychologische Grundfarben: Blau, Grün, Gelb und 
Rot.“164, da der Mensch aus einer Kombination der Grundfarben alle Farb-
töne verbal beschreiben kann, so Falk. Es müssen also die beiden scheinbar 
widersprüchlichen Theorien miteinander in Einklang gebracht werden. Falk 
beschreibt dazu die neuronalen Verbindungen der Zapfen auf der Netzhaut 
zum Kortex als „Farbkanäle“. Zwei davon reagieren auf Unterschiede zwi-
schen Signalen unter den verschiedenen Zapfenarten und beschreiben so 
die beobachteten Farbreaktionen. „Betrachten wir zum Beispiel ‚Gelb Mi-
nus Blau’, der langwelliges Licht mit kurzwelligem vergleicht. Wenn Licht 
entweder M- oder L-Zapfen reizt, werden die Zellen dieses G-B-Kanals 
angeregt. Wenn jedoch Licht die K-Zapfen anregt, werden die G-B-Zellen 
gehemmt. Wenn das Gesamtergebnis Anregung ist, erscheint das Licht gelb-
lich; ist es Hemmung, sieht das Licht bläulich aus.“165 Würde es also keine 
dritte Verbindung geben, würde das Gehirn nur zwei der Farbeigenschaften, 
die ‚Rot-Grünlichkeit’ und die ‚Gelb-Bläulichkeit’ registrieren. Der dritte 
Kanal übermittelt die Weiß-Schwarz Informationen über Helligkeit von der 
Retina zum Kortex (Abb. 2.37). Dieser reagiert immer positiv, wenn eine 
der drei Zapfenarten angeregt wird. Die Gegenwirkung in diesem Kanal 
ist jedoch eine andere als in den Farbkanälen, denn eine Hemmung in ihm 
ergibt sich nicht durch die Stimulation einer Zapfenart. 
In allen drei Kanälen wirken laterale Hemmung und Adaption. Dabei be-
zieht sich die dimensionale Verarbeitung auf die Hemmung im S-W-Kanal. 
Somit ist das erste Stadium des Lichtempfangs dreifarbig, bevor es in drei 
Gegenfarbensignale umgewandelt wird, das heißt, über die zwei Farbkanäle 
und einen Helligkeitskanal. Jeder Farbkanal ist dabei für zwei Farbtonreak-
tionen zuständig. Nach Falk gibt also vier grundlegende Farbtonreaktionen 
164 ebd., S.294
165 ebd., S.295
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und damit die vier psychologischen Grundfarben. 
Es scheint demnach weniger eine Frage des Abstraktionsvermögens, als im 
Gegenteil eine präzise Beobachtung der Umwelt, vielleicht sogar eine Form 
der selbstreferentiellen Beobachtung zu sein, um eine Situation darzustel-
len, das heißt die Wiedergabe der subjektiv wahrgenommenen Welt in Form 
einer selbst erschaffenen Realität im Gemälde. Monet war offensichtlich in 
der Lage, die externe Umweltinformation mit seiner internen Information 
aufgrund seiner Wahrnehmung überein zu bringen, um diese Serie von Bil-
dern in dieser Form zu malen. Eingefangen ist der Schatten in diesem Mo-
ment, die Veränderung aufgehalten und in der Darstellung verewigt, denn in 
der Darstellung ist auch der Schatten zeitlos. 
Abb. 2.37
Schematisch dargestellte hypothe-
tische Verbindung zwischen den 
Zapfen und den Zellen der beiden 
Farbkanäle R – Gr und G – B und 
des Unbuntkanals W – S. Die Sti-
mulation ist mit + und die Hem-
mung mit – angedeutet.   
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Kapitel 3: Schatten als Information
Der Schatten ist unsere Information; das, was das kognitive System Mensch 
verarbeitet.
Es wird grundsätzlich zwischen externer und interner Information unter-
schieden. Der Informationstheoretiker Dretske entwickelte das Konzept 
eines allgemeinen Informationsbegriffs. Eine Information ist die Relation 
zwischen Informationsträger, beispielsweise eine Kapelle in Frankreich, 
und einer Informationsquelle, beispielsweise einer Sonne. So betrachtet 
ist der Schatten das Resultat ihrer gemeinsamen Interaktion. Ein Interak-
tionssystem ist also immer dann vorhanden, wenn zwei oder mehr Objekte 
aufeinander einwirken, denn dadurch können ihre jeweiligen Eigenschaf-
ten verändert werden. „Die Eigenschaften sind somit eine Funktion nicht 
nur des Trägerobjekts, sondern auch des Interaktionsobjekts. Sie verwei-
sen auf das Interaktionsobjekt und können deshalb als Informationen über 
dieses andere Objekt betrachtet werden.“166 Auf die Weise wird aus einer 
Interaktion ein Informationssystem. Für unser Beispiel Notre Dame du 
Haut bedeutet dies, dass Licht- und Schattenzonen nicht nur Auskunft über 
die Morphologie des Bauwerks geben, sondern auch über die Position der 
Lichtquelle. Meine Beobachtung war demnach die Informationsanalyse der 
internen Information. Sie ist also nicht die Analyse des Betons aus Mate-
rie oder die Wellenlänge des Lichts, sondern an die Beobachtung dieser 
Interaktion gebunden. Dies bedeutet, dass ich externe und interne Analyse 
getrennt voneinander durchführen und dennoch zueinander in Bezug setzen 
kann, da objektive und subjektive Anteile die Information gleichermaßen 
deﬁnieren. 
Ein Informationsträger wird nach Strohmer häuﬁg Zeichen167 genannt. Zei-
chen sind nicht nur künstlich produziert, sondern entstehen auch aus natür-
lichen Vorgängen. Der Schatten ist ein solches Zeichen. 
Wir unterscheiden Symbole und Signale. Ein Signal ist ein Zeichen, das von 
den Sensoren des kognitiven Systems aufgenommen werden kann (nicht zu 
verwechseln mit dem Signalbegriff). Demnach ist eine visuelle Information 
166 ebd., S. 70
167 In der Semiotik werden Zeichen bezüglich: Form, Funktion, Ort und Häuﬁgkeit des Auf-
tretens unterschieden.
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ein Signal. Demnach ist der Schatten ein Signal. Schließen sich mehrere 
Signale zusammen, spricht man von einer Szene, weshalb ich in der Folge 
häuﬁger diesen Begriff verwenden werde. 
Ein Symbol entsteht durch die Konventionen des menschlichen Informati-
onsprozessors. Beobachten wir also beispielsweise die Schattenprojektion 
der Dinge in Platons Höhle gemeinsam mit den Bewohnern und schließen 
dabei nicht auf die verursachenden Objekte, so bezeichnen wir diese als 
Symbole, denn konstitutiv für ein Symbol ist die Willkürlichkeit der Zuord-
nung zwischen Zeichen und bezeichnetem Objekt. Wir können also bereits 
festhalten, dass Schatten offensichtlich unterschiedliche Bedeutungen ha-
ben können.
Die externen Informationen können nur dann mit dem Gehirn in Kontakt 
treten, wenn sie als sensorische Information aufgenommen oder effektori-
sche Information an die Umwelt abgegeben werden. Mit der sensorischen 
Information kann der Mensch seine Umwelt wahrnehmen und intern über-
prüfen. Die effektorische Information bezeichnet die informationsbezogene 
Auswirkung des kognitiven Prozessors auf seine Umwelt. 
Ein Beispiel dazu wäre, wie der Schatten auf der Tastatur meines Computers 
mich dazu veranlasst, ständig den Kopf zu bewegen um die Blickrichtung 
zu verändern, oder sogar dazu veranlasst, die Jalousien herunterzulassen. 
Das hieße, die Relevanz im Fokus, das heißt, im fovealen Fixationsbereich 
wäre, in diesem Fall einer solchen Irritation durch den Schatten, dass eine 
motorische Handlung erfolgt. 
Die für den Menschen bedeutenden Zeichen treten in der Regel nicht ein-
zeln, sondern in der Mehrzahl gruppiert auf, wobei sie sich in zeitlicher 
Relation zu einer komplexen Information (Ereignisse, Sätze) verdichten. 
Die Relationen zwischen den Zeichen bilden daher die syntaktische Infor-
mation. In unserem Fall bedeuten demnach: Die Elemente eines Objekts 
sind dessen syntaktischen Einheiten. Es lässt sich daraus ableiten, dass der 
Schatten unter gegebenen Beleuchtungen die Syntax eines Objekts beein-
ﬂusst, bzw. die Morphologie eines Objekts von vornherein die Schattenzo-
nen vordeﬁniert (so verstärkt das stete Dunkel einer Schattenfuge sicherlich 
die Syntax eines Objekts).
„Die semantische Information bildet das Kernstück des gesamten Infor-
mationssystems, denn durch sie wird die Verbindung zwischen dem In-
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formationsträger und der Informationsquelle hergestellt. Die semantische 
Informationsrelation liefert deshalb die Bedeutung einer Information“168, so 
Strohmer. Da die Bedeutung einer Information am einfachsten entschlüs-
selt werden kann, wenn ihre Informationsquelle bekannt ist, bedeutet dies 
für uns, dass beispielsweise die platonischen Höhlenbewohner zwar von 
einer semantischen Information ausgingen, jedoch nicht tatsächlich erhiel-
ten. Das Licht ist für diese Arbeit stets der Informationsproduzent, denn es 
ist die ursächliche Quelle der Information. Information kann demnach im 
Sinne inhaltlichen Wissens verstanden werden. Dabei gilt festzuhalten, dass 
es sich dabei selten um eine inhaltliche Bedeutung im Sinne intellektuellen 
Wissens eines Umweltobjektes für ein Lebewesen handelt, sondern meist 
um formale Eigenschaften  der Umweltsituation.
Gehen wir davon aus, dass die Informationstheorie  F. Attneaves169 im An-
satz korrekt ist, dass jede Varianz einer Objektform eine Information dar-
stellt und jede Invarianz170 eine Redundanz171 zur Folge hat, dann bedeutet 
dies, dass beispielsweise die Symmetrie eines Objektes dieses Objekt für die 
menschliche Wahrnehmung störungsarm im Sinne einer „guten Gestalt“172 
macht und daher nicht zu einer erhöhten Aufmerksamkeit anregt. Dies wie-
derum würde bedeuten, dass jeder signiﬁkante Schattenbereich, der eine 
Gestalt beispielsweise asymmetrisch gliedert, und das ist unter natürlichen 
wie künstlichen Beleuchtungen häuﬁg der Fall, eine bedeutende visuelle In-
formation darstellt und unsere Aufmerksamkeit fordert. Beobachte ich aber 
meine unmittelbare Umgebung, so stelle ich fest (und der Leser vermutlich 
bei der Betrachtung seiner Umgebung ebenfalls), dass Schatten und Licht 
zwar jedes Objekt gliedern, jedoch das Erfassen einer Gesamtform nicht 
wirklich einschränken. Dies legt die Feststellung nahe, dass der Mensch 
nicht einzelne Grundelemente zu komplexen Objekten (Menschen oder 
Gegenständen) zusammenmontiert, sondern bekannte Entitäten als ganzes 
erfasst. Anders herum betrachtet, bedeutet dies dem Grundsatz der Gestalt-
psychologen folgend: „Das Ganze ist mehr als die Summe seiner Teile“173 
Der Mensch schließt nicht von der Gesamtform auf das Einzelelement. 
Meine Vermutung, dass Schatten bedeutend für die Erkennung einer Ge-
168 ebd., S. 79
169 Informationstheoretiker, entwickelte 1954 Tests visueller Reize beim Menschen 
170 bed.: Unveränderlichkeit
171 bed.: Das Vorhandensein von Elementen in einer Nachricht, die keine zusätzliche Infor-
mation liefern.
172 R. Guski, Wahrnehmen, S. 124
173 in ebd., S.125
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samtsituation sind, wäre hiermit bestätigt: Schatten scheint ein Objekt in der 
Regel nicht in seiner Erfassbarkeit einzuschränken, sondern Räume zu de-
ﬁnieren. Mit anderen Worten, der Schatten scheint bedeutende Information 
für den Menschen zu sein, wie Objekte im Raum positioniert sind. 
Die nun folgenden Beispiele besprechen den Schatten in seiner Bedeutung 
für die räumliche Wahrnehmung des Menschen und damit für eine grund-
sätzliche Erkennung dreidimensionaler Objekte. Ich möchte an dieser Stelle 
erinnern, dass in einer realen Situation alle Variablen des schattenbildenden 
Systems veränderbar sind, bzw. sich in Bewegung beﬁnden können. Licht 
kann bewegt sein, das heißt, auch der Schatten kann es sein. Das Objekt 
kann bewegt sein, das heißt, auch der Schatten kann es sein.
3.1 Bewegte Schatten
Es handelt sich für die menschliche Perzeption in erster Linie um ein ko-
gnitives, nicht um ein physikalisches Problem, wenn es darum geht, Rich-
tung oder Bewegung des Schattens zu erfassen. „Die Projektion des Schat-
tens als ein Sonderfall einer großen Gruppe von ﬁktiven Bewegungen, die 
nicht einer tatsächlichen physischen Bewegung entsprechen, aber dennoch 
glaubhaft erscheinen“.174 Dieses Prinzip besagt, dass, wenn sich zwischen 
zwei Objekten eine ﬁktive gerichtete Bahn aufbaut, die Richtung von jenem 
Objekt ausgeht, das als aktiver empfunden wird, hin zu jenem, das passi-
ver erscheint. Die Art und Weise, wie wir, ohne Berücksichtigung jeglicher 
Wahrnehmungstheorien, vom Sehen sprechen, ist hier beispielhaft. Der 
Mensch beschreibt sich bei einer Aussage wie „Ich schaue mir die Leuchte 
an“, selbst als aktiv, obwohl die Lichtstrahlung von der Lichtquelle, dem 
Leuchtmittel, ausgeht.“175 
So, wie sich der Mensch als der Aktive bei der Betrachtung des Passiven 
darstellt, wird ein Objekt, welches Schatten projiziert, als  aktiv, der Schat-
ten selbst als passiv interpretiert.176 Der Mensch scheint, so Casati, zu sa-
gen: „Wenn ich das Objekt bewege, bewegt sich der Schatten und nicht 
umgekehrt.“177 Dass diese Perzeption einer zwangsläuﬁgen Korrelation 
174 ebd., S.26 nach L. Talmy, Fictive Motion in Language and Ception, in: P. Bloom et al., 
Language and Space, Cambridge, Mass.: MIT Press, 1996, S.211-276
175 Es gibt also weder die euklidischen Seh-, noch Schattenstrahlen.
176 vgl. R. Casati, das Geheimnis des Schattens, S.27
177 ebd., S.27
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von Objekt und Schatten nicht an-
geboren sein muss, stellten G.A. 
van de Walle, J. Rubenstein und 
E.S. Spelke, aufgrund eines Ver-
suches mit Säuglingen fest. Klein-
kinder unter einem Jahr sind nicht 
überrascht, wenn sich der Ball auf 
Abb. 3.1 ohne seinen Schatten be-
wegt. Den Wissenschaftlern zufolge 
könnte es demnach sein, dass die 
Kinder auch den Schatten als Ob-
jekt begreifen oder ihn mehr mit 
dem Kasten als mit dem Ball in Ver-
Abb. 3.1
Ein projizierter Schatten wird von  
Kleinkindern scheinbar als selbst-
ständiges Objekt erkannt.
bindung bringen. Säuglinge scheinen fest anzunehmen, dass Bewegung 
nicht in der Entfernung stattﬁnden kann. Da folglich der Schattenﬂeck 
eher zum Kasten denn zum Ball gehörig, aufgefasst wird, egal, wohin 
sich beide bewegen, ist es möglich, dass sie Schatten noch für unbekann-
te Objekte halten. Casati bemerkt zu diesem Phänomen: „Es scheint (…), 
dass wir die Schatten bei der Wahrnehmung auf eine sehr rudimentäre und 
schnelle Weise nutzen, und wurden sie einmal genutzt, verschwinden sie 
sozusagen wieder aus dem Gesichtsfeld, in dem sie nur wieder auftau-
chen, wenn wir uns entschließen, ihnen Aufmerksamkeit zu schenken“178 
3.2 Schattenﬂecken
Die Perzeption eines projizierten Schattens scheint demnach nicht evolu-
tionär angelegt zu sein. Betrachten wir jedoch Abb. 3.2: Sie ist, bzw. das, 
was sie beim visuellen System des Menschen verursacht, für Baxandall 
eindrucksvoller Nachweis für die Erwartung des Menschen, Licht müsse 
von oben kommen, sei nicht erworben, sondern in der „Netzhaut einge-
baut.“179 Die Abbildung zeigt zwei identische Bilder, von denen eines um 
178 ebd., S.31
179 Er untermauert seine These der evolutionären Wahrnehmung, indem er die Bilder mit nach 
unten hängendem Kopf betrachtet. Das Relief hat die Tendenz, eher den Lichteinfall nach 
der Haltung des Kopfes anzunehmen. Dazu Baxandall: „Die Schaltung der Retina ist stär-
ker als das Bewusstsein der aktuellen Beleuchtungsrichtung.“, M. Baxandall, Löcher im 
Licht, S.52
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180° Grad gedreht ist. Aufgrund der Tendenz des menschlichen visuellen 
Systems, das Licht, welches für uns die Schatten verursacht, oben zu lo-
kalisieren, interpretieren wir in den Bildern einmal Hügel bzw. umgekehrt 
Mulde. Entsprechendes gilt also für den Schatten. Die Tatsache, dass unter 
natürlichen Beleuchtungsverhältnissen die Umweltobjekte von der Sonne 
oder künstlichen, oberhalb der Lebewesen beﬁndlichen Lichtquellen erhellt 
werden, führt zu dieser Festlegung von Licht und Schattenzone und damit 
dieser gewohnten Auswertung der visuellen Information. Dazu hält Casati 
fest: „Im Rückblick scheint dies plausibel, da sich das Sehen in einer Um-
welt entwickelte, in der das Licht hauptsächlich von oben kommt.“180 Ein 
Abb. 3.2
Vertiefung oder Erhebung: Ein und dieselbe Darstellung um 180° gedreht, veranlassen 
den Betrachter zu einer dieser beiden Interpretationen. Anzeichen dafür, dass der Mensch 
Licht tendenziell von oben kommend wahrnimmt.
bisher nicht erklärtes Phänomen aber ist jene exakte Wahrnehmung der Her-
kunftsrichtung des Lichts. „Licht scheint nicht nur als von oben kommend 
gesehen, sondern von links oben, ungefähr aus der 11-Uhr-Richtung.“181 
Eine weitere Bestätigung für diese Einschätzung ﬁndet sich in einer Studie der 
Wissenschaftler Kleffner und Ramachandran von 1992. Dabei betrachteten 
Probanden eine Fläche mit unterschiedlich gefüllten Kreisen, so wie sie 
Abb. 3.3 zeigt. Die Füllung der Kreise entsprach dabei einer Schattierung, 
die erhabene oder vertiefte Objekte vermittelte. Dabei konnten die Personen 
jene Kreise am leichter herauslesen, die scheinbar von oben beleuchtet 
waren, als jene, die scheinbar seitlich beleuchtet wurden. Zudem 
180 ebd., S.48
181 ebd., S.48
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deutet es darauf hin, dass die Schattierung generell zu einer leichteren Se-
gregation einer Oberﬂäche verhilft, worauf ich in Abschnitt 3.10 gesondert 
eingehen werde.
Es ﬁnden sich noch weitere Belege evolutionärer Perzeptionsmodi, in denen 
der Schatten scheinbar sekundäre Bedeutung hat. Die manipulierte Foto-
graphie Abb. 3.4 der Psychologen W.L. Braje, G.E. Legge und D. Kers-
ten belegt zweierlei: So sei zum einen erwähnt, was Baxandall zu diesem 
Abb. 3.4
Dalmatiner in sonnengespren-
kelten Parks zu erkennen, 
wäre sicherlich auch auf 
einer farbigen Photographie 
schwierig.
Abb. 3.3
Der Mensch neigt eher zu einer Wahr-
nehmung von Wölbung und Vertiefung, 
wenn die schwarzen Kreise horizontal 
mit Weiß gefüllt sind. Zudem ist hier die 
Kontinuität der Form mitentscheidend: 
Der Kontrastrand oben rechts wird nicht 
als Wölbung einer Fläche, sondern als 
zweierlei Fläche interpretiert.
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Bild konstatiert: „In der Tat, das Sehen von Dalmatinerhunden in sonnen-
gesprenkelten Parks wird eher erschwert“182, zum anderen, eine Präferenz 
der menschlichen Wahrnehmung zugunsten von Lebewesen unabhängig 
einer Beleuchtungssituation. Die Abbildung zeigt, dass das Erkennen von 
Objekten bei einer großen Variation der Schatten-Bedingungen unverändert 
bleibt. Dies wird auf die Erkennung natürlicher Objekte, wie Tiere oder 
Früchte, zurückgeführt, das heißt, auf einen „robusten Erkennungssinn (…), 
der auch unabhängig von Schatten funktioniert.“183 Von R. Casati werden 
sie in diesem Kontext sogar als „irrelevante Schatten“ bezeichnet. Schat-
ten scheinen folglich für die menschliche Wahrnehmung kein Hindernis 
bei einer Szenenerkennung, zumindest nicht, wenn es sich um lebendige 
oder essentielle Objekte handelt. Die Beispiele zeigen zudem allesamt, dass 
ein isolierter, bezugsloser Schatten vermutlich lediglich als Fleck regist-
riert wird, bzw. innerhalb des jeweiligen Kontexts in das Ganze einer Szene 
montiert wird. 
3.3 Dislozierter Schatten
Den Gestaltpsychologen185 zufolge ist die Organisationsleistung des Ge-
hirns eine nicht erlernte Leistung, sondern eine rein sensorische. Ihre hierzu 
deﬁnierten Gestaltgesetze stellten diese Prinzipien der Organisation dar. Sie 
lauten: Nähe, Ähnlichkeit, Gute Kurve oder gemeinsames Schicksal, Ge-
schlossenheit, Erfahrung186. Sie verfolgen das Ziel, die perzeptive Separa-
tion einzelner Figuren einer Szene, das heißt, die Trennung von Objekt und 
Grund, zu entschlüsseln. Zwar beziehen sich diese Gesetze dabei vorwie-
gend auf zweidimensionale Reizmuster, was hier nicht Gegenstand der Un-
tersuchung ist, jedoch ihr Grundanliegen, die Trennung einzelner Elemente 
voneinander in der menschlichen Wahrnehmung zu verstehen, ist ebenso 
für die Erkennung eines Objekts mit Hilfe des Schattens in eine realen Si-
tuation bedeutend. Dabei entsprechen die Begriffe der Gestaltschule Figur 
182 ebd., S.55
183 ebd. S.55
184 vgl., R. Casati, Das Geheimnis des Schattens, S.48 
185 Die Untersuchungen des Philosophen Christian v. Ehrenfels begründen die Entstehung der 
„Gestaltpsychologie“ zu Beginn des 20.Jahrhunderts. Als ihre Hauptvertreter gelten: Max 
Wertheimer, Kurt Koffka und Wolfgang Köhler.
186 vgl. R. Guski, Wahrnehmen, S.29-33
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und Grund den in dieser Arbeit verwendeten Begriffen Objekt und Fläche. 
Wichtigstes Beispiel der visuellen Wahrnehmung des Menschen ist für uns 
die Organisation bzw. die Gruppierung, das heißt, das Zusammenfassen 
von zeitlich, räumlich, formal, materiell benachbarten stimulierenden Ele-
menten187.
In einer realen Szene trägt vor allem die Kontur eines Objektes zur Tren-
nung bei, wobei eine Trennung auch ohne konkreten Umriss möglich ist. 
Es wird dadurch signalisiert, dass ein Objekt auf einer Fläche, bzw. auf ei-
nem anderen Objekt liegt oder sich im Falle einer vertikalen Anordnung vor 
diesem beﬁndet. Ebenso entscheidet die Anordnung der Objekte innerhalb 
einer Szene, das heißt, die Konﬁguration der Objekte, über ihre jeweilige 
Prägnanz in der Perzeption. Wir reden also hier von einer Zerlegung einer 
Szene in Teilelemente.
In Bezug auf die räumliche Anordnung von Objekten geben uns Schat-
ten verschiedene Auskünfte über: Die jeweiligen Positionen der Objekte, 
Lichtquellen und Flächen. Wenn wir zwei Werte dieser Gleichung kennen, 
kennen wir auch den dritten.“188 Casatis Äußerung ist sozusagen kognitive 
Referenz oder platonischer Kausalschluss eines Neuzeitmenschen im Sze-
nario der Höhle, in den meisten Situationen aber handelt es sich bei der 
Wahrnehmung von Konﬁgurationen um eine unbewusste, rein sensorische 
Registrierung und wird im System nicht referiert.
Abb. 3.5
Der „dislozierte Schatten“ hat 
keine Berührung zu seinem ver-
ursachenden Objekt. Somit zeigt 
er dessen „schwebende“ Positi-
on im Raum, bzw. in dieser Dar-
stellung über dem Boden.
187 Die Annahme der Gestaltpsychologen, dass die retinale Stimulierung analog auf den Kor-
tex übertragen wird, wurde jedoch bereits zu ihrer Hauptwirkungsphase zu Beginn des 
20.Jahrhunderts bezweifelt. Andererseits war der Gedanke zukunftsweisend, die kortika-
len Erregungsprozesse seien einem Mosaik von molekularen Prozessen zu vergleichen, 
die für sich allein genommen Perzepte nicht erklären können. Es muss ein makroskopi-
scher Prozess der Organisation des Mosaiks dazukommen, um die phänomenale Organi-
sation zu erklären.
188 ebd., S.34 
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Begründet in der Tatsache, dass unter natürlichen Beleuchtungsverhältnissen 
die Umweltobjekte von der Sonne oder künstlichen, oberhalb der Lebewesen 
beﬁndlichen Lichtquellen erhellt werden, führt im visuellen System zu einer 
kategorischen Festlegung von Licht und Schattenzone und daher zu dieser 
gewohnten Auswertung der visuellen Information, wie Abb. 3.2 bereits 
erläuterte. Beispielsweise reﬂektieren bodenparallele Oberﬂächen, die 
sich in einem gewissen Abstand zum Boden beﬁnden, in der Regel mehr 
Licht als Oberﬂächen auf direktem Bodenniveau, denn Schatten beﬁnden 
sich meistens unter den helleren Flächen. Die Richtung eines projizierten 
Schattens tendiert demnach meist in Bodenrichtung wie es Abb. 3.5 zeigt. 
Der von R. Casati als „disloziert“189 bezeichnete Schatten bestimmt sich über 
die Position eines Körpers im Raum. Casati erläutert: „An einem Objekt, an 
dessen Basis ein Zeichen gesetzt wird, so wird dieses Zeichen fast immer 
automatisch als die Wiedergabe eines Schattens gedeutet, der die Position 
des Objektes in Bezug auf die Fläche angibt.“190 Das Objekt beﬁndet sich 
nur dann auf der Ebene (so wie es der Kubus auf jener Turmfassade von 
Ronchamp mir zeigte), wenn auch der Schatten als dessen Projektion dieses 
Objekt berührt – der Schatten ist Referenz zweier Objekte, bzw. Objekt und 
Fläche, miteinander in Kontakt zu stehen. So schreibt Casati zu diesem Fall: 
„Die Regel des Wahrnehmungssinns ist: Lokalisiere ein Objekt auf einer 
Fläche an einem Punkt, an dem das Objekt in Kontext mit seinem Schatten 
ist. Wenn das Objekt seinen Schatten nicht berührt, scheint es in der Luft zu 
schweben, wenn es keinen Schatten hat, herrscht Ungewissheit über seinen 
Ort.“191 Was Casati hier beschreibt, bedeutet, dass über die Licht- und 
Schattenmodellierung der Objekte einer Szene die Objekte vom visuellen 
System örtlich zueinander in Bezug gesetzt, bzw. voneinander getrennt 
werden. Mit anderen Worten: Der Schatten, besonders der projizierte 
Schatten, bestimmt die räumliche Konﬁguration einer Szene. 
3.4 Grenzschatten
Zu einer Überprüfung der Objekt/Fläche-Trennung dient im Folgenden ein 
Beispiel aus der Wahrnehmungspsychologie192: Die beiden Begriffe proximal 
189 ebd., S.52
190 ebd., S.28
191 ebd. S.52
192 Der funktionalistische Ansatz in der Wahrnehmungspsychologie geht zurück auf Egon 
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und distal wurden in der klassischen Wahrnehmungspsychologie von Heider 
und Koffka unterschieden. Man kann sie als nah und fern hinsichtlich eines 
Reizes, das heißt, einer empfangenen Szene übersetzen. Wird ein Objekt 
aus einer gewissen Distanz heraus betrachtet, ist das Objekt distal, also 
nicht in direktem Kontakt mit dem Menschen, das Licht proximal, also 
per Lichtwellen mit den Sensoren verbunden. Beide ergeben den Reiz und 
deﬁnieren damit die Information. Dazu schreibt der Psychologe  und Autor 
N. Bischof: „Die Erwartung, dass alle Merkmale der Gegenstandswelt, die 
wir ‚richtig’ wahrzunehmen in der Lage sind, irgendwie ‚in’ den proximalen 
Reizen ‚stecken’ müssten, widerspricht nun aber zunächst dem Augenschein. 
Es scheint vielmehr so, als sei eine auch nur annähernd vollständige 
Übertragung von Wahrnehmungsnachrichten auf dem Reizwege überhaupt 
nicht möglich. Weder alle Sinneskanäle gemeinsam, noch vollends der 
optische, der ja die Fernwahrnehmung zumeist allein zu bewältigen hat, 
sind in der Lage, isomorph193 abzubilden, was in der distalen Welt, an die wir 
unser Verhalten anpassen sollten, vor sich geht.“194 Betrachten wir bezüglich 
dieser Aussage nun Abb. 3.6, wird die Bedeutung des Schattens innerhalb 
Abb. 3.6
Die Schatten verhindern 
in der Darstellung das 
Erkennen der Objekt-
grenzen. In einer realen 
Situation aber würde dies 
zu einer motorischen Re-
aktion des Betrachters 
führen, um die Position 
der Betrachtung zu än-
dern.
Brunswick (1903-1955). Er ging davon aus, dass der Mensch als lebendes kognitives 
Wahrnehmungssystem eine Information nur dann angemessen verstehen kann, wenn des-
sen evolutionäre Entwicklung respektiert wird, as heißt, das System ist veränderlich, muss 
aber zum gegebenen Zeitpunkt die Interaktion mit der Umwelt gewährleisten. Der Mensch 
kann sich daher nicht auf einzelne wahrgenommene Elemente der Umwelt verlassen, son-
dern muss von einer Nutzungswahrscheinlichkeit der sensorischen Reize einer Situation 
ausgehen. 
193 bed.: von gleicher Gestalt 
194 N. Bischof, Struktur und Bedeutung, S.368
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einer Szene deutlich. Die Objekte liegen verdeckend voreinander. Unter 
Berücksichtigung des ohnehin eingeschränkten Wahrnehmungsbereiches 
von Fovea und Peripherie, sowie unserem Wissen über die punktförmig 
nebeneinander angeordneten Lichtrezeptoren wird deutlich, dass  die 
Gestalt der distalen Objekte unter anderem aufgrund des Schattens hier 
nicht eindeutig aus dem retinalen Reizmuster gelesen werden können. 
Die „Dinggrenzen in der distalen Welt können sich auf der Retina nur in 
unstetigem Farb- und Helligkeitswechsel repräsentieren. Solche Übergänge 
entstehen aber außerdem auch durch Musterung oder Schattenwurf, und 
sie können ferner trotz objektiv vorhandener Dinggrenzen fehlen, wo die 
Objekte sich von ihrer Umgebung in Farbe und Helligkeit nicht genügend 
abheben.“195
Die Aussage Bischofs ist sicherlich nicht falsch, doch widerspricht sie 
einer gewöhnlichen Umweltsituiertheit und ist so selten vorzuﬁnden. 
Sicherlich aber kennen wir Momentaufnahmen, das heißt, in diesem Fall 
photographische Darstellungen, in denen der Schatten doch die von Bischof 
angesprochene Dinggrenze, bzw. Objektgrenze optisch eliminiert und damit 
die Szene abstrahiert. Dies führt jedoch selten zu einer Fehleinschätzung der 
Objekte im Raum, da ihre Konﬁguration erschlossen wird. Es kann somit 
gesagt werden, dass ein Schatten vom visuellen System eher hilfreich im 
Sinne Casatis und Gibsons, als irritierend für die Wahrnehmung einer realen 
Situation ist. Es sei abschließend daran erinnert, dass der Begriff der Grenze 
genau genommen keine Gültigkeit im Übergang zwischen Hell und Dunkel 
hat, sondern Ausdruck der Unterscheidung des Beobachters ist. 
3.5 Tiefenschatten
Auch Wolfgang Metzger196, einer der bedeutendsten Vertreter der zweiten 
Generation der Gestaltschule, entwickelte in seinen Gesetzen des Sehens 
einige Versuchsanordnungen zum Einﬂuss des Schattens auf die visuelle 
Wahrnehmung. In Abb. 3.7 ﬁndet sich sehr anschaulich, wie der Schatten 
interpretiert wird und nicht als absoluter Kausalfaktor innerhalb einer Szene 
vorhanden sein muss. Das Licht kommt von links, so zeigen es die Bücher. 
195 ebd., S.369
196 Wofgang Metzger, (1899-1979), Psychologe, Nachfolger Max Wertheimers, dem Begrün-
der der Gestaltpsychologie/Gestalttheorie 
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Der Beobachter hat nun drei Optionen: zum ersten, er betrachtet die in der 
Mitte des Bildes auf dem Tisch beﬁndliche Karte als nach vorne hin geöffnet, 
als ﬂächig, oder nach hinten hin geöffnet, das heißt, mit der Mittelkante 
in Betrachtungsrichtung positioniert. Dabei kommt es unweigerlich zu 
einer unterschiedlichen Bildinterpretation. Bezüglich der nach vorn hin 
geöffneten Option wird die Karte (in der Regel) als Weiß und Schwarz 
Abb. 3.7
Schatten oder Farbe: 
eine Farge der Beob-
achtung.
gefärbt bezeichnet, ebenso wie bei einer ﬂächigen Betrachtung. Bezüglich 
der nach hinten hin geöffneten Option wird sie als einfarbig und damit als 
belichtet und beschattet interpretiert. Es sind beide Betrachtungsweisen 
möglich, und ich bemerke, jederzeit kognitiv wechselbar. Damit bestätigt 
sich der zuvor konstatierte Ansatz, dass Schatten die Räumlichkeit eines 
Objektes verstärken, dies jedoch nicht zwingend einleiten. 
Zu hier angeführtem Versuch lässt sich jedoch noch ein weiterer Aspekt 
zu Gunsten des Schattens postulieren: Metzger nennt es das Gesetzt der 
Gleichartigkeit. Dieser Begriff bezeichnet eine Tendenz zur Homogenisierung 
der Gesamtszene, das heißt, das visuelle System neigt hier dazu, eher den 
Schatten als die Farbe Schwarz zu interpretieren. Er selbst sagt: „so, dass 
alle vorhandenen Helligkeitsunterschiede möglichst als bloße Unterschiede 
der Beleuchtung wirken.“197
Ich möchte einen weiteren bemerkennswerten Versuch W. Metzgers 
zum Einﬂuss des Schattens auf eine Tiefenwahrnehmung des Menschen 
aufzeigen. Abb. 3.8 zeigt hierzu, in welcher Weise ein beschatteter Bereich 
selbst in einer frontalen Betrachtung zu einer räumlichen Interpretation 
des visuellen Systems beiträgt. Zwei rechteckige Öffnungen in einer vom 
197 W. Metzger, Gesetze des Sehens, S.540
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 Abb. 3.8
„Anordnung der Wände und Lampen im Versuch. Lampe 1 ist für die Vorderwand so ange-
bracht, dass ihre Strahlen die sichtbaren Teile der Hinterwände nicht erreichen. Die Lampe 2 
beleuchtet die linke Hinterwand in derselben Richtung, in der die Lampe 1 die umgebenden 
Teile der Vorderwand beleuchtet. Die Richtung, in der die Lampe 3 die Hinterwand beleuch-
tet, ist der Richtung entgegengesetzt, in der die umgebenden  Teile der Vorderwand von 
Lampe 1 beleuchtet werden.“198 
Zentrum aus beleuchteten Wand. Dahinter, etwa einen Meter zurückversetzt, 
beﬁndet sich eine weitere tapezierte Wand, welche nochmals von einer 
Seite aus beleuchtet wird. Es entsteht folgender Effekt: Dort, wo der 
Helligkeitsverlauf in entgegengesetzter Richtung der vorderen Beleuchtung 
verläuft, nimmt das visuelle System eine Entfernung wahr. Das rechte 
Rechteck wirkt somit weiter entfernt, das linke hingegen scheint auf der 
vorderen Wand zu kleben. 
Ein intensiver Helligkeitswechsel wird folglich als eine Diskontinuität 
der Form interpretiert. Damit einher geht offensichtlich eine Trennung 
zweier Flächen zueinander, das heißt, es kommt aufgrund des Licht-
Schattenverhältnisses zu einer räumlichen Verschiebung in der 
Wahrnehmung.
L1
L2
L3
198 ebd., S.540 
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3.6 Schatten vs. Perspektive
In unserer dreidimensionalen Welt wird jede Situation als perspektivische 
Szene auf der Retina empfangen. Daher scheint es mir angebracht, Schatten 
und Perspektive auf ihre Korrelation hin zu überprüfen. 
In unserer Wahrnehmung ist eine Szene voller Konturen der beobachteten 
Objekte. Ich betrachte dazu Abb. 3.9 
erneut unter dem Aspekt der Objekt/
Grund-Trennung.Die Abbildung ist 
(ohne Schatten) als reversibel zu 
betrachten, das heißt, ein „Umkip-
pen“ von Figur und Grund ist hier 
gegeben. R. Guski erklärt dazu: „In 
diesen Fällen hängt es z.T. von der 
willkürlichen Aufmerksamkeits-
lenkung, zum Teil von (externen) 
Vor-Informationen (z.B. verbalen 
Suggestionen) ab, was als Figur 
gesehen wird.“199 Dabei kommt der 
Geschlossenheit der Figur, bzw. Ob-
jekts eine bedeutende Rolle zu, wel-
che meist von der Kontur bestimmt 
wird. Entscheidend ist dabei eine lo-
kale Diskontinuität der Textur (hier 
in Form von Linien), wie sie in der 
Abbildung vorliegt. Hier stoßen wir 
auf das Problem der Umrissperzep-
tion. Dabei handelt es sich um ein 
weit entwickeltes Vermögen des 
menschlichen visuellen Systems, 
dreidimensionale, sich perspekti-
visch in die Raumtiefe erstrecken-
Abb. 3.9
Eine reversible Figur mit einem Schatten. 
Der Schatten hebt die Reversibilität nicht 
auf, sondern schränkt sie lediglich ein.
de Objekte proportional in eine Szene montieren zu können. Mit anderen 
Worten, ein Objekt kann gänzlich ohne Schatten erkannt werden, bzw. man 
könnte sagen, die Perspektive braucht keinen Schatten (Fläche), sondern 
199 R. Guski, Wahrnehmen, S. 102
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wird von der Kontur (Linie) deﬁniert. Hier kommt verstärkend hinzu, dass 
die Linien über die gesamte Höhe des Objekts durchgängig sind und so-
mit ihre innere Struktur bedeutend verstärken. Der Schatten ist demnach 
nicht in der Lage die Reversibilität gänzlich zu verhindern, scheint sogar 
als unbedeutsam, wenn wir die Abbildung umdrehen und die Schattenge-
bung nicht als maßgeblich störend interpretieren. Jedoch behindert er sie, 
was für eine Objekt/Fläche-Trennung wiederum bedeutet, dass sich eine 
Trennung zweier Flächen voneinander für die visuelle Wahrnehmung umso 
schwieriger darstellt, je weniger Information zu einer Trennung beider zur 
Verfügung steht. Zugunsten des Schattens ausgedrückt bedeutet dies, dass-
die Trennung zweier Flächen zueinander bedeutend einfacher scheint, wenn 
es sich um homogene Fläche handelt. Da ein Schatten zweifellos zu einer 
Homogenisierung einer Fläche beiträgt, kann gesagt werden: Der Schatten 
verstärkt die Plastizität eines Objektes, denn er vereinfacht für die visuelle 
Wahrnehmung des Menschen die räumliche Gliederung einer Szene.  
 
3.7 Schatten vs. Objekt
 
Ich habe mir die Frage gestellt, was wohl geschieht, wenn ein Schatten 
ein Objekt so stark abstrahiert, dass der Mensch es als solches nicht länger 
erkennen kann. Dazu habe ich mich mit den Untersuchungen des Kogni-
tionswissenschaftlers D. Marr befasst und gehe damit wiederum indirekt 
auf den Begriff der strukturellen Invarianz Gibsons ein. Der Begriff besagt, 
dass Objekte über ihre innere Struktur erkannt werden, da trotz individueller 
Ausformungen ihre internen strukturellen Relationen von Elementen 
zueinander erhalten bleiben, das heißt, eine Art innere lineare Struktur, wie 
sie in Abb. 3.9 sichtbar war.
Der so genannte Objekterkennungsprozess ist als Zusammenwirken von 
Einzelprozessen zu verstehen. Erkennung meint eine Zerlegung des 
Wahrnehmungsvorgangs, basierend auf Prozessen der Formbeschreibung, 
Gruppierung, der Strukturunterscheidung, der Farbwahrnehmung, der 
Bewegungswahrnehmung und der Tiefenwahrnehmung, bevor das visuelle 
System letztlich das Objekt erkennt (relevant sind jedoch hier lediglich die 
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drei Erstgenannten).
Das über die Linse des Auges aufgenommene Bild200 wird zuerst auf der 
Netzhautrückwand in seinen so genannten Grautönen differenziert, das heißt, 
in Helligkeitsvarianten unterteilt, woraufhin eine Art Formbeschreibung 
dieses Bildes hergestellt wird. Die Aktivität der Rezeptorzellen des 
Kortex hängt von einer Stimulation so genannter Drehungszellen ab. 
Diese ermitteln ausschließlich Hell-Dunkel Kontraste nebeneinander 
gelagerter Zellen, das heißt, sie differenzieren eine Form. Die Hirnrinde 
scheint demnach darauf abgestellt zu sein, Berechnungen zu leisten, die zur 
Aktivierung von neutralen Formsymbolen führt, das heißt, einer Codierung 
also für Ränder, Linien, Winkel, Flecken usw., womit diese Beschreibung 
als ein „Vokabular von Symbolen niederer Ordnung“ 201, ausgedrückt 
werden kann. Diese Formbeschreibung zerlegt eine Form somit in der 
Ersterkennungsphase durch Konvolution202 in ihre Zusammenhänge, welche 
Elemente zur gleichen visuellen Gestalt gehören. Das visuelle System 
beginnt mit der Strukturbeschreibung eines Gegenstandes. Es ﬁltert in 
der Segmentierungsphase aus einer Summe von Forminformationen die 
zusammengehörigen Strukturen anhand so genannter Gruppierungsprinzi-
pien203. Hierzu hat Marr ein Computerprogramm entwickelt, mit welchem 
er eine Formbeschreibung eines Objektes ohne Objekterkennungsprozesse 
erreichte. Er selbst nennt diesen, auf einer Art Linienbeschreibung beruhenden 
Gruppierungsprozess204, in seinem Programm  Primärzeichnung. Diese 
Primärzeichnung ist eine symbolische Beschreibung der unterschiedlichen 
Veränderungen in der Helligkeitsintensität eines so genannten Input-Bildes 
einer Computeraufnahme, wobei dieses Input-Bild als das vom menschlichen 
Auge empfangene Bild zu verstehen ist. Die Primärzeichnung beﬁndet 
sich seiner Vermutung nach auf dem Komplexitätsniveau, das in etwa 
den eindeutigen Randlinien eines visuell wahrgenommenen Bildes in der 
Realität entspricht. Nach Marr wird jeder Formbestandteil mit einer eigenen 
Struktur benannt. Wird eine Szene, von Marrs Programm wie in Abb. 3.10 
in eine Formbeschreibung zerlegt, ﬁnden sich Ansammlungen von Linien, 
durch einen Verlauf in ähnliche Richtung. Jede dieser Ansammlungen 
200 In diesem Abschnitt werde ich der Einfachheit halber für den Begriff Szene auch den Be-
griff Bild verwenden.
201 J. P. Frisby, Sehen, S.122
202 vgl. ebd., S. 41f, 142f
203 Diese gehen zurück auf die Gestaltpsychologen.
204 Er fand dabei unter anderem heraus, dass Gruppierungsprinzipien der Art, wie sie von den 
Gestaltpsychologen entdeckt wurden, bei der Segmentierung oder Aufteilung einer nied-
riggradigen Formbeschreibung sehr wertvoll sind.
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ist somit als eine Einheit von Linien mit gegebener Lage, Richtung und 
Ausdehnung  beschrieben. Diese Einheiten müssten dann mit einem Symbol 
benannt werden und in ihrer Addition als linienhaftes Objekt erscheinen. 
Jedes dieser Einzelelemente ist nun in Marrs Programm eine separate 
Wahrnehmungseinheit, welche aus einem Bild, in diesem Fall einem Input-
Bild des Computers, herausgelöst werden kann. So können Umrisse und 
Teilelemente eines Objektes als unabhängige Wahrnehmungsstrukturen 
erkannt werden, ohne dass danach gesucht wird. Kommt es durch 
Überschneidung von Formen zu einer Mehrdeutigkeit eines Grautonbildes, 
so dass keine Zuordnung  niedriggradiger205 Formerkennung erfolgen 
kann, werden Informationen der höhergradigen206 Objekterkennung 
hinzugezogen. Bezogen auf das Programm, müsste nun eine Mitteilung 
erfolgen, welche dieser Linienabschnitte zu welchem Segment gehören. 
Bei nun folgenden Objekterkennungsvorgängen kann man sich folglich auf 
diese Codierung beziehen. Wenn jede Struktur nun mit einer Liste seiner 
Formbestandteile, seinem Ort usw. versehen wäre, dann wäre zum Beispiel 
der Name seine Bezeichnung. Er wäre „(…) das vereinigende Symbol, das 
der Liniensammlung ihre strukturelle Identität verleiht. Deshalb können 
wir die ‚Benennung’ durch Marrs Programm damit gleichsetzen, dass 
unser visuelles System eine solche Struktur ‚bemerkt’“207. Wenn also das 
Abb. 3.10 
Das Programm erstellt 
eine linienbasierte, 
symbolische Beschrei-
bung eines Stuhls.
205 bed.: eine sensorisch und effektorische Formerkennung  
206 bed.: eine erfahrungsgestützte Objekterkennung
207 ebd., S.127
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Bemerken von etwas eine exakte Beschreibung von etwas ist, muss es ein 
Symbol (beispielsweise einen Stuhl) geben, welches dieser Beschreibung 
entspricht. 
Marrs Gruppierungsprinzipien sind also in erster Linie erfolgreich, da 
sie die strukturelle Eigenschaft alltäglicher Gegenstände zugrunde legen, 
deren Grenzen in der Regel gewissen Formen und Richtungskontinuitäten 
unterliegen. Sowohl Primärzeichnung als auch visuelles System nutzen 
scheinbar bestimmte „Beschränkungen der Formenbeziehungen“208. 
Die Strukturbeschreibung jedes Formzusammenhangs wird im 
Zweifelsfall mit gespeicherten Strukturbeschreibungen von Gegenständen 
verglichen. Es werden Übereinstimmungen bekannter Formen registriert 
und deren mögliche Zusammenhänge erkannt sowie unbekannte 
Formzusammenhänge erschlossen. Hierzu vermutet Frisby, dass, im Fall 
erfolgloser Formenerkennung, beim Menschen eine Anweisung innerhalb 
des Informationsprozessors zum genaueren Hinschauen erfolgt, um die 
Wahrscheinlichkeit zu erhöhen, mehr sinnvolle neue Linien zu sehen. Es 
könnte ebenfalls Anlass zu einer Veränderung des Betrachtungswinkels 
geben, um weitere Richtungskontinuitäten und somit Zuordnungen der 
Formen zu bemerken. Damit bestätigt Frisby eine effektorische Maßnahme 
im kognitiven System, welche das hypothetische Problem Bischofs lösen 
würde. 
Trotz starker Abstraktion eines Objektes durch den Schatten kommt es 
folglich erst dann zu einer störenden Beeinﬂussung bei der Objekterkennung, 
wenn das Symbolreservoir des Menschen nicht ausreicht, oder eine 
effektorische Maßnahme, das heißt, eine Positionsveränderung, nicht zu 
einer Erkennung verhilft. Mit anderen Worten, erkennt der Mensch ein 
Objekt nicht unbewusst, wird er versuchen es kognitiv, das heißt, aufgrund 
seiner Erfahrungen oder motorisch-reaktiv wahrzunehmen. Somit ist die 
eine Einschränkung, welche der Schatten einer Objekterkennung höherer 
Ordnung entgegensetzt, sie ist jedoch gewöhnlich nur bedingt relevant, da 
die Objekte unserer Umwelt meist einer recht einheitlicher Formensprache 
sind. 
Das relevante „Aktionsfeld für den Schatten“209 ist daher vermutlich, der 
Molyneu’xschen Frage entsprechend, bei den Grundkörpern auf dem Niveau 
der Kugel zu suchen, das heißt, beim Problem der Ränder und damit im 
208 ebd., S 129
209 M. Baxandall, Löcher im Licht, S. 68
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Bereich der Helligkeitswahrnehmung, bzw. dem Bereich der Kontinuitäten 
und Diskontinuitäten der Luminanz.
3.8 Randschatten
Ursprünglich vor dem Hintergrund der Erleichterung des maschinellen 
Sehens analysierte D. Waltz mit einer Gruppe von Forschern die so genannte 
‚Blockwelt’(Abb. 3.11) mittels eines künstlichen kognitiven Systems, deren 
Ergebnis somit auf die menschliche Wahrnehmung übertragbar ist. 
Die Herausforderung bestand darin, eine zweidimensionale Darstellung 
in Form einer Codierung zur Übermittlung dieser dreidimensionalen 
Szene zu erarbeiten. Dies stellte sich als äußerst komplex heraus, da der 
Großteil der Linien, bzw. Ränder zu viele Zweideutigkeiten enthielt. 
„Selbst wenn man die unmöglichen Kombinationen im Katalog als solche 
kennzeichnete, erlaubte eine Linie in einer Konﬁguration noch immer 
verschiedene Deutungsmöglichkeiten und alternative Lesarten.“210 Durch 
die Beleuchtung der Blöcke gelang es Waltz über eine Addition der 
entstandenen Schatten, das heißt, sowohl Eigenschatten, Schattierung wie 
auch projizierten Schatten, zu den vorhandenen Rändern entscheidende 
Informationen zu gewinnen. „Eine Linie konnte jetzt ebenso wie die beiden 
Arten von Klötzchen-Kanten zwei Arten von Schattenrändern bedeuten, 
denn der Schatten konnte sich beidseitig von ihr beﬁnden. Die Folge war 
eine weitere Einschränkung der Interpretationsmöglichkeiten, so dass die 
leichte Verkomplizierung der Bedeutung von Linien und Rändern zu einer 
erheblichen Vereinfachung der Perzeption führte.“211 Somit ermöglichte sich 
durch den Schatten eine Aussonderung falscher wie zweideutiger Lesarten 
der Ränder. Über das Ausschlussverfahren von codierten Informationen 
der Ränder eines Blocks treten diese Linien in Beziehung zum einen 
oder anderen Objekt. Die kubischen Formen können trotz der Schatten 
in ihre einzelnen Blockbestandteile zerlegt werden. Die Schatten sind 
sogar innerhalb der Szene hilfreich, Beschränkungen zwischen Regionen, 
welche in der Blockwelt zum selben Objekt gehören, herauszulesen. Dabei 
werden unvereinbare Formbeziehungen ausgeschlossen, sowie im gleichen 
210 ebd., S.80
211 ebd., S.81
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Augenblick die möglichen erkannt. So ist eine Zerlegung der Szene in seine 
Einzelbestandteile möglich.
Es gilt jedoch zu bemerken, dass Waltz’ Programm Beschränkungen 
verwendet, welche so nur für eine rechtwinklige Blockwelt gelten. Es löst 
demnach nicht die Schwierigkeit vieler natürlicher Szenen mit komplexeren 
Formzusammenhängen, mit welchen sich Marrs Programm beschäftigte, 
doch   verdeutlicht die ‚Blockwelt’ einen bedeutenden Teilprozess des 
Objekterkennungsvorgangs des visuellen Systems. Denn Selektierung und 
Erkennung ﬁnden unter anderem über eine Randerkennung statt; der Ort an 
dem sich in realen Situationen der Schatten am Objekt beﬁndet. Eigenschatten 
und Schattierung fördern hiernach sogar diese Randerkennung und führen 
so zu einer alternierenden Begünstigung der Helligkeitsperzeption bei 
kontrastierenden Flächen. 
 
Abb. 3.11
Schatten in einer Blockwelt. (a) Projizierter Schatten und Eigenschat-
ten: Die Schattenränder führen als zusätzliche Variable die Position der 
Lichtquelle ein und müssen von den Rändern der Objektformen unter-
schieden werden; sie können jedoch auch: Zweideutigkeiten von kon-
vex und konkav auﬂösen, Informationen über verborgene, vom Auge 
abgewandt liegende Formen oder Information über räumliche Bezie-
hungen vermitteln. (b) Die Kategorisierung der Ränder bei Waltz.
(a) (b)
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3.9 Formschatten
Den Rändern, so zeigte sich bereits bei der Wahrnehmung von Helligkeit in 
Abschnitt 3.3.3.3 sowie beim besprochenen Modell von Waltz, scheint für 
die Sensoren der menschlichen Wahrnehmung eine besondere Bedeutung 
zuzukommen. Nun stellt sich die Frage, ob dies nur für die Sensoren der 
menschlichen Wahrnehmung oder ebenso am Objekt selbst eine Afﬁnität 
der Schatten zu den Rändern gibt. Dazu möchte ich das Computermodell 
der Wissenschaftler J.J. Koedernik und van A.J. van Doorn beschreiben. 
Sie gingen 1980 der konkreten Frage nach, ob es für alle Ausformungen, 
Abb. 3.12
Isophoten-Feld an einem Scheitelpunkt. 
Ein Scheitelpunkt ist im Zentrum, ein 
Sattel ist oben rechts. Die gestrichel-
te Linie ist die parabolische Linie. Die 
gepunkteten Linien sind Asymptoten 
der Isophoten-‚Familien’, die sich ihnen 
nähern, ohne sie je zu erreichen. Parabo-
lische Linie und Asymptoten schneiden 
sich sämtlich am Sattelpunkt. Die Iso-
phote, die die parabolische Linie zwei-
mal schneidet, tut dies beide Male im 
selben Winkel.  
welche die Schattierung eines 
Objektes annehmen kann, ein 
zugrunde liegendes Schema gibt. 
Dazu nahmen sie an einigen 
Grundformen eine topologische 
Analyse vor. Diese Formen waren: 
Die Furche, eine hyperbolische 
Kerbe, deren Negativ der 
sogenannte Kamm ist, und drei 
Arten von Buckeln, deren Negativ 
als Grübchen bezeichnet wird212. 
Diese Formen waren so ausgeformt, 
dass sie fast alle Scheitelpunkte und 
Kurvenschnittpunkte haben, um 
damit als Grundformen im Prinzip 
alle Morphologien abzudecken. 
Komplexe Formen und damit 
komplexere Oberﬂächenstrukturen 
ergeben sich somit aus der 
Kombination von Furchen, Kamm, 
Buckel und Grübchen. 
Um Licht möglichst ideal zu 
diffundieren, wählten Koedernick 
und van Doorn eine Lambertsche‘ 
Oberﬂäche aus und schlossen 
212 vgl. ebd., S. 73
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dadurch projizierte Schatten sowie Lichtreﬂexe innerhalb des Objektes 
völlig aus. Sie ermittelten anhand dieser Oberﬂäche so genannte Isophoten 
und Singularitäten: Isophoten sind die Konturen von gleicher Leuchtdichte 
auf einem Objekt. Singularitäten sind Stellen absolut maximaler oder 
minimaler Leuchtdichte. Anhand dieser Oberﬂäche stellte sich nun heraus, 
dass unabhängig einer Art oder Intensität der Beleuchtung, alle Isophoten 
und Singularitäten dazu neigen, eine enge Beziehung zu den parabolischen 
Linien213 der Fläche einzugehen, das heißt, sie bewegen sich entlang solcher 
Linien, bzw. entstehen sogar regelrecht entlang solcher Linien, indem sie an 
deren Winkeln brechen (Abb. 3.12). Koedernik und van Doorn halten fest: 
„Eine große Gruppe von chiaroscuro-Singularitäten steht in invarianter 
Beziehung zum Oberﬂächen-rilievo; sie haften an den parabolischen 
Kurven.“214 Das Resultat dieser Untersuchung ist es also, dass die Verbindung 
von Schatten und Form so unmittelbar ist, dass eine Schattierung der Form, 
fast unabhängig von der Beleuchtung, die Wahrnehmung einer Form 
ermöglicht. Darüber hinaus deutet dies darauf hin, dass die Wahrnehmung 
von Schatten auf einer Anordnung von Grundformen operiert.
3.10 Oberﬂächenschatten
Verbleiben wir gedanklich bei den Rändern eines Objekts und stellen uns 
diese Ränder lediglich in einer kleineren Dimension vor, so wird die Form 
des Objekts zur Struktur, bzw. Textur. Mit diesem Gedankengang wechsele 
ich zugleich den Ansatz, dem Einﬂuss von Schatten auf die menschliche 
Wahrnehmung anhand künstlicher Kognitionsmodelle nachzugehen, wie es 
beispielsweise Waltz oder Koedernik und van Doorn taten, und erwähne 
nun den ökologischen Ansatz J.J. Gibsons. 
Gibson dachte jenen Ansatz, den zuvor E. Brunswick in den 40er Jahren 
des 20.Jahrhunderts mit einer Reihe von Versuchen begann, weiter: Über 
die Auswertung von Schätzung und realer Größe eines Objektes ermittelte 
Brunswick die ökologische Validität einer Information. Er fand heraus, dass 
einzelne proximale Informationen im Hinblick auf distale Eigenschaften eine 
begrenzte ökologische Validität haben. Im Umkehrschluss folgerte Gibson, 
213 bezeichnen eine Kurve, bei der einer der Radien unendlich ist
214 Koedernik und van Doorn, in: M. Baxandall, Löcher im Licht, S.74
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dass bei begrenzter ökologischer Validität einer einzelnen proximalen 
Information die Konﬁguration einer gesamten Situation eine höhere haben 
müsse.
Über seine Mitarbeit, während des zweiten Weltkrieges die Raumwahrneh-
mung von Piloten zu testen, entdeckte er, dass die Piloten im Landeanﬂug 
die Information der Bodenstruktur nutzen. Da es sich hinsichtlich der hori-
zontalen Vorwärtsbewegung eines Flugzeuges um ein bewegtes Bild han-
delt, welches die jeweilige Person empfängt (und damit um eine konstante 
Variation der retinalen Muster), benutzt Gibson hier den Begriff Invarian-
te. Er bemerkt eine Strukturierung, bzw. Texturierung der Oberﬂächen aus 
der Luftperspektive, das heißt, sie haben eine bestimmte Struktur, welche 
über das Material deﬁniert ist215. Den Grad der regelhaften Veränderung der 
Dichte einer Textur bezeichnet er als Texturgradient. Er sagt: „Der Oberﬂä-
cheneindruck ist der Faktor, der dem Erleben des Raumes und dem Erleben 
von Gegenständen zugrunde liegt.“216 Er ist dabei meist von der Flächennei-
gung relativ zum Beobachter abhängig. Steht also eine Fläche lotrecht zur 
Abb. 3.13
Der Texturgradient setzt die Objekte zu-
einander in Beziehung und vermittelt 
dem Beobachter über den Schatten die 
Perspektive des Raums. Die auf dem Bo-
den stehenden Objekte sehen trotz unter-
schiedlicher Entfernung (und damit unter-
schiedlicher retinaler Größe) gleich groß 
aus; jene in der Luft beﬁndlichen nicht. 
Blickrichtung des Beobachters, so 
ist ihre Texturdichte zu allen Seiten 
hin gleichmäßig; der Texturgradient 
wäre in diesem Fall Null. Je stärker 
die Fläche nach vorn geneigt ist, 
umso stärker verdichten sich, wie 
Abb. 3.13 zeigt, die Texturelemen-
te weg vom Auge des Beobachters; 
zum Beobachter hin gerichtet, wäre 
in diesem Fall der Texturgradient 
größer Null. Die Textur einer Ober-
ﬂäche ist also charakteristisch für 
die Oberﬂächenbeschaffenheit und 
folglich für das Material, bzw. die 
Beschichtung einer Fläche oder ei-
nes Objekts.217 
Gibson machte im Rahmen seiner 
215 Dies veranlasste Gibson zur Auffassung, im Gegensatz zur damals klassischen Wahrneh-
mungstheorie, dass die Informationen aus der Umwelt aufgrund ihrer vielfältigen Struktu-
rierung zur Genüge vorhanden sind. Gibson leitet daraus den Begriff der Affordanz ab, das 
heißt, funktionale Eigenschaften für das Lebewesen aufgrund der Umweltsituiertheit.
216 J.J. Gibson, Die Wahrnehmung der visuellen Welt, S.145
217 Aus Abschnitt 2.2.2 kennen wir die Grundeigenschaften einer Oberﬂäche, sowie material-
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Untersuchungen, als er die Erdoberﬂäche aus der Sicht des Piloten 
betrachtete, diese entscheidenden Feststellungen. So erklärt er: „Ein Stück 
Stoff, ein gepﬂügtes Feld oder ein hügeliges Gelände gleichen einander (…), 
wenn man sie von oben sieht, bis auf Unterschiede in Ausmaß und Form des 
typischen Grats und der typischen Furche.“218 Was Gibson hier anspricht, ist 
das entscheidende, denn immer gleiche Prinzip: Licht- und Schattenbereich 
sind die Indikatoren der Beschaffenheit einer Fläche. Die Größe und Dichte 
der „Einheiten“219, wie es Gibson bezeichnete, dienen dem visuellen System 
des Menschen, wesentlich in der Einschätzung seiner Umwelt. Gleich, ob 
Felder aus der Luft oder die verputzte Wand, der Schatten ist elementare 
Information in der Situiertheit des menschlichen Alltags. Die Texturdichte ist 
also die körperliche Tiefe einer Oberﬂäche. Jede Unebenheit, so stellte Gibson 
fest, wird durch longitudinale und frontale Flächen deﬁniert, das heißt, sind 
letztlich als Raum bzw. Form zu verstehen (auch wenn er noch so klein sein 
mag). Gibson argumentiert: „Es verhält sich so, dass der Dichtegradient in 
der Projektion einer physikalischen Oberﬂäche eine bestimmte Beziehung 
zur Neigung und Ansicht der projizierten physikalischen Oberﬂäche hat. 
Wenn das Prinzip für eine Oberﬂäche gilt, dann gilt es auch für Teile von ihr, 
und wenn sich die Neigung der Oberﬂäche kontinuierlich oder plötzlich von 
Punkt zu Punkt verändert, dann ändert sich der projizierte Gradient ebenso 
kontinuierlich oder plötzlich. Hiermit ist eine mögliche Reizgrundlage für 
die Wahrnehmung einer gewölbten oder geknickten Oberﬂäche gegeben.“220 
Es ergibt sich somit die Dichte einer Textur aus ihrer inneren räumlichen 
Anordnung. Eine abrupte Veränderung in der Neigung einer Fläche 
entspricht demnach einem abrupten Wechsel im Gradienten der Texturdichte 
(Abb. 3.14 - 3.15). Konkret bedeutet dies, dass jede Diskontinuität in einer 
belichteten Fläche eine Änderung der Lichtrichtung und damit einen 
Schatten zur Folge hat. Es entsteht also der Reiz einer visuellen Linie auf 
der Netzhaut des menschlichen Auges stets dort, wo sich formbedingte 
bedingte Unterschiede hinsichtlich ihrer Lichtreaktionen. Die Oberﬂächen unserer alltäg-
lichen Umwelt, das heißt, sowohl die eines natürlichen Ackerbodens, als auch die einer 
künstlichen Südfassade und damit jene eines gestalteten Objektes, sind selten physikalisch 
glatt und zur gleichen Zeit chemisch homogen, so wie etwa die Oberﬂäche einer Glas-
scheibe. Die meisten Oberﬂächen sind wie beschrieben rau und haben damit Grate und 
Furchen, selbst wenn es sich im mikroskopischen Bereich darstellt. Dies bedeutet, dass 
eine Oberﬂäche zwar glatt erscheint, jedoch aufgrund ihrer nicht homogenen chemischen 
Substanz unterschiedlich reagiert.
218 ebd., S.127
219 ebd., S.128
220 ebd., S.145
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Helligkeitsunterschiede ergeben. Jede abrupte oder sukzessive Veränderung 
im „Gefälle“ stellt eine scharfe oder abgerundete Oberﬂächenverbindung 
dar. „Die Verbindung kann also Knick oder Wölbung sein“221, so Gibson. 
Fällt nur Licht auf die eine Seite einer Wölbung, ist die andere zwangsläuﬁg 
beschattet. Dies gilt ebenso für eine Vertiefung. Es sind jedoch beide Formen 
in ihrer Reizordnung unterschiedlich: geht der Übergang vom Licht zum 
Abb. 3.14
Die Änderung des Gradienten 
der einem Knick entspricht.
Abb. 3.15
Die Änderung des Gradien der 
einem Kante entspricht.
Schatten allmählich vor sich, handelt es sich um eine gewölbte Form, ist 
der Übergang abrupt, wird sie vermutlich geknickt sein. Gibson macht dazu 
folgende Feststellung: „Wenn die konvexen und konkaven Formen einer 
Abbildung allein durch Licht und Schatten, ohne bedeutsame Mitwirkung 
von Veränderungen im Gradienten der Texturdichte hervorgerufen werden, 
dann wäre voraussagbar, dass ein Umdrehen der Abbildung, das die 
Ordnung von Licht und Schatten umkehren würde, jede Erhöhung in eine 
Vertiefung verwandeln würde und umgekehrt.“222 Er benennt hier, was 
sich in Abschnitt 3.2 bereits als evolutionär bedingte Voreinschätzung des 
Menschen der Lichtrichtung herausstellte, als bedeutende Information fü den 
Menschen. Jede Reizanordnung im visuellen System des Menschen durch 
221 ebd., S.150
222 ebd., S.151
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Licht und Schatten nebeneinander ist demnach Formveränderung. In der 
Folge beleuchtet-beschattet bedeutet die Information Erhebung, die Folge 
beschattet-beleuchtet bedeutet Vertiefung (Abb. 3.16; Abb. 3.17). Gibson 
merkt jedoch an, dass die Schattierungsordnung als Reiz für räumliche 
Tiefe nur in Beziehung zur räumlichen Ausrichtung des Betrachters zu 
seiner gesamten visuellen Welt, bzw. seiner Lichtquelle ist und bestätigt 
damit die doppeldeutige Möglichkeit der Interpretation bei Umkehrung. 
Sie ist jedoch auch nur dann zweideutig, wenn der Texturgradient entweder 
nicht vorhanden oder nicht wirksam ist.223
Wir können also festhalten, dass der Texturgradient eine Funktion der 
Winkelveränderung einer physischen Fläche vom Beobachter weg bedeutet. 
Damit verändert er sich bei Entfernung, bzw. Neigung. Die Schattierung ist 
dagegen die räumliche Ausdehnung im Verhältnis zur Lichtquelle. Damit 
verändert sie sich nicht mit der Distanz, sondern mit der Ausformung. 
Folglich ist Schatten möglich, wo kein Texturgradient vorliegt.
Da der Mensch sich in der Regel, ob sitzend oder stehend, in einer 
aufrechten Position beﬁndet, enthält die optische Projektion des von den 
Bodenkomponenten reﬂektierten Lichts eine bedeutende Information 
räumlicher Wahrnehmung: Die auf die Netzhaut projizierte Textur dient 
zur Lokalisation der auf dem Boden beﬁndlichen Objekte. Betrachten wir 
eine  Fläche, gleich ob horizontal oder wie auf Abb. 3.19 vertikal, mit einer 
regelmäßigen Bodentextur, so, wie sie sich alltäglich darbietet, sind darin drei 
Informationen über den relativen Ort der Objekte enthalten: Der horizontale 
sowie der vertikale Abstand zwischen den Elementen nimmt nach oben hin 
ab. Sind die Elemente verbunden, ergeben sich daraus perspektivische Linien 
(diese Veränderung war der Texturgradient). Mit zunehmender Entfernung 
vom Beobachtungspunkt verringern sich Größe und Abstand der projizierten 
Elemente regelhaft. R. Guski beschreibt es: „Im selben Gradienten, in dem 
sich die Größen und Abstände der projizierten Texturelemente des Bodens 
verändern, verändern sich die Größen und Abstände der Projektion der auf 
dem Boden beﬁndlichen Objekte.“224 Daraus ergibt sich jene, von Gibson 
unter anderem für die Piloten entwickelte Feststellung der Größenkonstanz, 
das heißt, zum einen lässt sich aus der Perspektive zwischen Betrachter und 
Boden mit optisch invarianten Informationen über die Relation zwischen 
Bodentextur und Objekten ableiten, zum anderen ermöglicht die Textur 
223 ebd., S.150
224 R. Guski, Wahrnehmen, S.64
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Abb. 3.16, 3.17
Rhona Nam-Paija, 
James Bullen Bumps,
bedrucktes Laminat,
2000
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Moderne Interpretation von Gibsons Texturgradienten: Die Serie an Mustern zur Stoffbe-
druckung zeigt eine Übertragung natürlicher, dreidimensionaler Verformungen zu einer 
ﬂächigen Abbildung. Durch die frontalperspektivische Aufnahme entsteht für ein Muster-
segment eine absolut homogene Beleuchtung und schafft eine optische Täuschung realer 
Ausformungen. Dabei zeigen jedoch belichtete und beschattete Bereiche von Vertiefungen, 
Wölbungen oder Falten eine konstante Beleuchtungsrichtung auf, die in dieser Form inner-
halb einer realen Situation, das heißt, in einem Raum angeordnet so nicht möglich wäre: 
Der Texturgradient würde sich mit der Betrachtungsrichtung verändern.  In  der Betrachtung 
entsteht so ein Wechsel zwischen Illusion und Erfahrungsgestützter Rezeption, dass es sich 
hier um Fläche ohne Verformungen handeln muss. Das Suggerat von Tiefe erzeugt eine 
befremdliche Anmutung zwischen photographischer Präzision und digitalem Design.
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des Bodens die räumliche Konﬁguration der dreidimensional angeordneten 
Objekte.
Gibsons Untersuchungen bestätigen damit, was ich in Ronchamp 
beobachtete: Der nicht projizierte, bzw. wie Casati es benannte, dislozierte 
Schatten, ist Referenz des Kubus sowie jeder kleinsten Erhebung der 
Struktur der Fassade, ein Teil des Gebäudes zu sein. Der Schatten ist für den 
Menschen wichtigste Information der räumlichen Position von Elementen 
zueinander.
Abb. 3.18
Die Bodentextur enthält drei Infor-
mationsquellen für relative Größe 
und Entfernung: Die horizontalen 
und vertikalen Abstände zwischen 
den Texturelementen sowie die 
perspektivischen Linien.
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Abb. 3.19
Hausfassade: Licht- und Schattenzonen 
gliedern über den Textugradienten die 
vertikalen Distanzen in der Fassade des 
Hauses. 
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3.11 Platons Schatten
Abschließend möchte ich noch einmal zu Platon zurückkehren und mich 
gesondert mit dem projizierten Schatten (für den Neuzeitmenschen) 
befassen. 
Der Begriff Schatten löst vermutlich bei den meisten Menschen, ob in der 
asiatischen225, orientalischen oder okzidentalen Kultur, die Assoziation 
eines Schlagschattens bzw. projizierten Schattens aus. Es mag lediglich 
kulturhistorisch, möglicherweise aber auch ontogenetisch bedingt sein, 
dass sich in der Schattenprojektion augenscheinlich aufgrund seiner 
Vieldeutigkeit das meiste Potential für die eigene Deutung und Phantasie 
des Beobachters ﬁndet. Doch ich werde auch hier nicht die Interpretatio
nsmöglichkeiten erörtern, sonder den konkreten Informationswert dieser 
Schattenart prüfen.
Ein projizierter Schatten ist, im Gegensatz zu Eigenschatten und 
Schattierung, nicht „selbsttragend“226, das heißt, er beﬁndet sich nicht am 
verursachenden Medium selbst, sondern stets auf einer anderen Fläche 
als das verursachende Objekt oder Teil dessen. Die Morphologie, bzw. 
die Textur dieser beschatteten Oberﬂäche beeinﬂusst daher seine Form. 
Erinnern wir uns der Bedeutung der Schattenränder, lässt sich vermuten, 
dass die bedeutendste Information durch Schatten überhaupt am Rand eines 
Abb. 3.20
Galileo Galilei,
Zeichnung,
Siderius Nuncius,
1609
225 Das Schattenspiel hat vermutlich seinen Ursprung in China. Die älteste Nachricht stammt 
aus dem Jahre 121 v. Chr..
226 M. Baxandall, Löcher im Licht, S.75
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projizierten Schattens liegen müsste. 
Hierzu zitiere ich noch einmal Baxandall, der über die Ergebnisse der 
Untersuchung von Waltz sagt: „(…) die Schatten traten als Schattenränder 
in gewissem Sinn als Linien auf. (…) Die von ihnen gelieferte Information 
betraf (…) ebenso die Oberﬂächen, auf die sie ﬁelen, wie die Gegenstände, 
die sie verursachten, und über die Form und die Position der Oberﬂächen, 
auf denen sie lagen und die man sah, lieferten sie mehr Information als 
über die Objekte, die sie warfen oder verursachten.“227 Er konstatiert damit, 
was bereits vor einigen Jahrhunderten Galilei228 bei einer eher zufälligen 
Entdeckung zu einem bemerkenswerten Schluss verhalf (Abb. 3.20).  Anhand 
seiner Beobachtungen und Aufzeichnungen der Randlinie des projizierten 
Erdschattens auf dem Mond errechnete er die Höhe der Hügellandschaft 
der Mondoberﬂäche (auch wenn diese sich letztlich als nicht korrekt 
herausstellten). Dies bedeutet, dass die Kontur des projizierten Schattens 
Informationen über die Struktur der jeweiligen Oberﬂäche enthält, wobei 
die verstärkte Wahrnehmung für signiﬁkante Kontrastränder des Menschen 
hier sicherlich nochmals förderlich ist.
In der Regel aber besteht das Interesse des Beobachters am projizierten 
Schatten mehr an der Referenz seiner beiden Verursacher Objekt oder 
Abb. 3.21
Raum für Phantasie beim Spiel mit 
dem projizierten Schatten: Objekte 
vereinen sich zwischen Lichtquel-
le und Projektionsﬂäche und bil-
den eine gemeinsame Kontur.
227 ebd., S.81
228 Galileo Galilei, (1564 – 1642), Astronom, Physiker
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Licht. Erinnern wir uns der plinianischen Erzählung des Mädchens, welches 
den projizierten Schatten ihres Liebhabers auf der Wand verewigte, oder 
versetzen uns ein weiters Mal in die Rolle des platonischen Schattenspiels; 
die Information dieses Schattentypus bleibt stets mehrdeutig: Rand, 
Kontur, Silhouette229 oder Umriss. In der  Kontur besteht seine tatsächliche 
Information. Sein Inneres, das heißt seine Fläche, verbirgt stets alles außer 
dem Rand des Objekts (Abb. 3.21), womit sowohl ein Teil Information, als 
Abb. 3.22
Der dreidimensionale Körper des Kaktus ist aufgrund seiner strukturellen 
Komplexität, auf den beiden Photographien nicht als der Gleiche identi-
ﬁzierbar. Der Umriss der Schattenprojektion aber verweist auf das identi-
sche Objekt, das heißt, der Schatten vereinfacht die  Information.
auch sein Betrachter immer zu einem Teil im Dunkeln gelassen werden.
Dieser Umriss eines projizierten Schattens erweckt also unmittelbare 
Wiedererkennungsmechanismen des verursachenden Objekts (Abb. 3.22). 
Bei jeglicher Projektion eines Objekts können sich Seitenlänge und Größe 
der Winkel verändern, ihre Anzahl bleibt jedoch aufgrund der Linearität 
der Lichtstrahlung gleich. Somit entsteht bei einem projizierten Schatten 
eine räumliche Vorstellung als eine dunkle Fläche. Unter natürlichen 
Lichtverhältnissen ist dies nur in den frühen oder abendlichen Stunden des 
Tages der Fall, wenn die Strahlen der Sonne in ihrem Neigungswinkel zur 
Erde in ihrer Ausrichtung paralleler werden. Sie bilden nun (fast) die seitliche 
Silhouette eines Objektes ab und geben uns einen Hinweis auf das, was 
als sein normales Aussehen verstanden wird. Aus dieser Feststellung folgt, 
dass der Schatten stets linear zum Standpunkt der Lichtquelle entsteht. „Ein 
229 Eine Geschichte besagt, unter Ludwig XV diente im 18.Jh. ein Finanzminister namens 
Etienne Silhouette, der aufgrund seiner Sparsamkeit Scherenschnittportraits anstelle ge-
malter Portraits anfertigen ließ. Man schimpfte dies: „A la Silhouette“, vgl. H. Paerl, 
Schattenspiel, S.59
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Schatten kann uns also zeigen, was man sehen würde, wenn sich das Auge 
in der Lichtquelle befände. Aus einem dreidimensionalen Objekt entwickelt 
sich eine ﬂächenmäßige Darstellung dessen“, so R. Casati. Er erklärt weiter: 
„Von Schatten reden wir nur, wenn wir eine scharfe Grenze zwischen 
Luft und Dunkelheit erkennen; darin ist der Begriff ﬁgürlich“230, womit 
vermutlich die Transformation zum Zeichen gemeint sein wird. Mancherlei 
Syntax eines ﬂächenmäßigen Zeichens enthält für den Beobachter einen 
unmittelbaren semantischen Wert. Sie bedürfen keiner Interpretation, um die 
Vorstellung eines dreidimensionalen Objektes hervorzurufen. Wir erkennen 
beispielsweise das Zeichen eines Fahrrades, obwohl es in der Realität 
größer ist, eine Farbe hat, sich bewegt und somit ständig sein Aussehen 
ändert. Wir sind im Falle eines Schattens scheinbar in der Lage, diese 
Linien als Informationen im Gehirn zu einem Fahrrad zu kombinieren, da 
diese Form auf einer Ebene der Objekterkennung im Informationsprozessor 
wie eine Kombination von Linien dargestellt wird. Obwohl also projizierte 
Schatten bezüglich ihres verursachenden Objektes so etwas wie eine „innere 
Struktur“231 besitzen, können wir diese, wie die Nachzeichnung R. Casatis 
der Photographie Cartier Bressons (Abb. 3.23) zeigt, nicht vollständig 
mittels unserer visuellen Wahrnehmung erschließen. 
Abb. 3.23
Henri Cartier-Bresson, 
Ahemedabad, Indien, 
1967
Photographie
Wie der Schatten aussieht...       und wie er tatsächlich strukturiert ist.
230 R. Casati, Die Entdeckung des Schattens, S.288
231 ebd., S.103
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Abb. 3.24; 3.25
Rebecca Wijsbeek,
shadowservice,
Keramik,
2000  
Das shadowservice besteht aus fragilem Porzellan. Die Form jedes einzelnen Teils ist die 
Generierung einer Schattenprojektion computeranimierter Tassen, Kannen und Gläser. Ihr 
verzerrter, ﬂüchtiger Schatten wurde re-generiert und ﬁndet sich somit im dreidimensio-
nalen Objekt verewigt. So erinnert die skulpturale Formensprache an jenen schöpferischen 
Akt des Töpfers Debutades, die Schönheit des Vergänglichen in der Skulptur, dem kolos-
sos, zu erhalten.
Der „Wahrheitsgehalt“ ist demnach nur zu Teilen gegeben.232
Eine weitere Information einer Schattenprojektion ist der Rückschluss auf die 
räumliche Anordnung von Objekt und Licht (Abb. 3.24). Die Verdunkelung 
einer Fläche steht im Verhältnis zu deren Neigung gegenüber der Lichtquelle. 
Unsere visuelle Wahrnehmung entschlüsselt über Helligkeitsdifferenzen 
und Form des Schattens, vermutlich evolutionär bedingt, in der Regel recht 
zuverlässig die Neigung der Flächen in ihrem Verhältnis zum Licht.
 
Es kann gesagt werden, dass der Schatten, welchen der Mensch der Neuzeit 
an jener Höhlenwand wahrnehmen würde, für ihn bedeutende Information 
wäre. Er wäre Hinweis auf die Existenz eines Objekts sowie Hinweis auf die 
Existenz einer Lichtquelle. Ebenso könnte er die Anordnung der Variablen 
232 vgl., Der Schatten der Aufklärung. in: V. I. Stoichita, eine kleine Geschichte des Schattens 
S. 151ff 
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im Raum zueinander, sowie seine Position im Raum deﬁnieren, denn das 
Objekt tritt zwischen Licht und Wand, um den Schatten zu verursachen. 
Er selbst müsste seinen Beobachtungsort zwischen Wand und Objekt 
bestimmen. Zudem wäre er aufgrund seiner Erfahrungen möglicherweise 
in der Lage, das Objekt anhand der Kontur zu erkennen, zumindest aber 
wäre ihm eine Spekulation durch bewussten Vergleich mit ihm bekannten 
Formen möglich. 
Der projizierte Schatten wird vermutlich immer der Schatten schlechthin 
bleiben, denn es ist die Art Schatten, bei der eine Differenzierung zwischen 
Licht und Schatten mittels der Variablen offensichtlich wird. Er ist 
möglicherweise physisch vollkommen von seinem Verursacher gelöst und 
wird damit zur selbstständigen Figur – er wird selbst zum Bild (Abb. 3.24; 
Abb. 3.25; Abb. 3.26).
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Abb. 3.26
Tina Prien,
versch. Textilien,
HfbK Hamburg
2005
Hommage an den Schatten: Seine ﬂüchtige, unaufhaltsame Bewegung ein einziges 
Mal eingefangen.
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Resümee 
Ich habe bewusst darauf verzichtet zwischen Architektur, Design und an-
deren Disziplinen dreidimensionaler Gestaltung zu unterscheiden, denn in 
dieser Analyse zählte lediglich das System: statisch geschlossen oder vari-
abel offen, das heißt, Darstellung oder Realität. Ich habe mich für letzteres 
entschieden. 
Die Maler der Renaissance zum Vorbild, habe ich also versucht, die Schatten 
in meiner unmittelbaren und dreidimensionalen Umwelt in gewisser Weise 
zu entmystiﬁzieren, indem ich meinen Beobachtungen der Reise nach Ron-
champ misstraute und diese erneut beobachtete. Dabei war es nicht meine 
Motivation dem Schatten seine Tiefe, seine ﬂüchtige Eleganz oder die Mög-
lichkeiten seiner Deutung zu nehmen. Es war vielmehr mein Erstreben, das 
Phänomen Schatten in einer Zeit zu untersuchen, wo digitale Medien in al-
len Bereichen unsere Gestaltung dominieren; sogar der Großteil  dreidimen-
sionaler Objekte im virtuellen Raum entworfen und konstruiert wird. Es 
war mein Ziel zurückzukommen zur Analogie der Bezüge des Raumes, in 
dem ich mich selbst als Mensch beﬁnde: zu meiner realen Welt. Gleich was 
ich bewege, gleich was ich verändere, gleich was ich gestalte, den Schatten 
gestalte ich stets mit – zumindest in dem Augenblick, in dem ich sehe, denn 
dazu benötige ich als Mensch das Licht.
Entgegen der bisherigen Deﬁnition (die systemtheoretische Unterscheidung 
dieser Arbeit von Mensch und Objekt diente dem Verständnis einer vom 
Menschen unabhängigen Entstehung des Schattens sowie dessen Perzeption) 
sage ich nun abschließend: Ich selbst bin Objekt. Dort wo die Variablen 
Licht und Objekt zusammenkommen, entstehen Schatten. Der Schatten 
ist stets Zeichen dieses Zusammenkommens, Referenz des Lichts und 
Referenz des Objekts. Wenn ich nun diesen Raum, dessen Teil ich selbst 
bin, beobachte, ist der Schatten im Moment meiner visuellen Wahrnehmung 
Referenz meiner selbst233. Mein Schatten stellt mich in Bezug zum Raum, 
in dem ich mich beﬁnde. Er zeigt mir meine Existenz in diesem Raum, in 
diesem Wirkungsgefüge, das wir als Welt bezeichnen. 
Licht und Objekte gliedern also diesen Raum. Der Schatten zeigt, dass sie 
zueinander in Beziehung stehen; der Schatten verbindet sie. Damit ist der 
Schatten für die räumliche Zuordnung von Elementen zueinander, gemein-
233 Mit einem fehlenden Schatten, so zeigt sich auch in Peter Schlemihls wundersame Ge-
schichte von Adelbert von Chamisso aus dem Jahre 1814, wird, wie in der Kunst, auch in 
Literatur und Philosophie der Verlust der menschlichen Seele assoziiert. Im menschlichen 
Schatten wäre somit ein Symbol für das Lebensprinzip, die Seele, zu sehen.  
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sam mit der Perspektive, entscheidende Information für den Menschen zur 
Erkennung jeglicher Dreidimensionalität. Anders formuliert, bedeutet diese 
räumliche Gliederung zugleich, dass der Schatten unsere reale Umwelt stets 
mitgestaltet. 
Dieser relative Mangel an Licht erhält über das Objekt, das, was dem Beo-
bachter in der Regel zu einer Unterscheidung verhilft: Eine Form und damit 
auch eine scheinbare Grenze. Doch ist dies keine Grenze, sondern lediglich 
eine Veränderung des Zustands des Lichts, abgebildet in der Kontur seines 
Verursachers, des Objekts. Damit ist Licht zur Form geworden; Schatten ist 
gestaltetes Licht. Über jede Veränderung einer der beiden Variablen Objekt 
und Licht ist der Schatten gestaltbar. Er ist nicht direktes Gestaltungsmittel, 
sondern indirekt gestaltendes Mittel. 
Umso mehr bewundere ich nun Notre Dame du Haut. Le Corbusier hat über 
den präzisen Umgang mit Objekt und Licht dem gestaltenden Potential des 
Schattens zu Geltung verholfen und ihn zur souveränen Größe im variablen 
System gemacht. 
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